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GUARINO GUARINI 
E L’INTERNAZIONALITÀ DEL BAROCCO 


Convegno promosso dall’ Accademia delle Scienze di Torino 


30 settembre - 5 ottobre 1968. 


PROGRAMMA 


Prof. CARLO FERRARI, Presidente dell’Accademia 
Saluto dell’ Accademia. 


Avv. ANDREA GUGLIELMINETTI, Sindaco di Torino 
Saluto della Città. 


Prof. RupoLe WIrTKOWER 
Introduzione al Guarini. Orazione inaugurale. 


I. - LE OPERE ARCHITETTONICHE 


Prof. GruLio CARLO ARGAN - La tecnica del Guarini. 
Prof. Nino CarBonERI - Guarini a Modena. 
Prof. Arch. Franco Borsi - Guarini a Messina. 


Prof. MARIO ABRATE 
Introduzione storico-economica al Piemonte del Guarini. 
(Relazione pubblicata nel « Bollettino storico-bibliografico subalpino » 
Anno LXIX 1970). 

Dott. AucustA LANGE 
Disegni e documenti di Guarino Guarini. 


Prof. ALAN Boase - Sant’ Anna Reale. 
Prof. Arch. Umgerto Cuerici - Guarini a Torino. 


Dott. Luciano TAMBURINI 
La chiesa dell’Immacolata Concezione di Torino. 


Prof. Ing. PaoLo VerzonE - Struttura delle cupole del Guarini. 
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Prof. Arch. DArIA De BeRrNARDI FERRERO 
Chiese longitudinali del Guarini. 


Prof. Arch. MARIO PASSANTI 
Disegni integrativi di lastre del trattato della « Architettura 
civile ». 


II. - GUARINI TEORICO 


Prof. Ing. Aucusto CavaLLarI MURAT 
Struttura e forma nel trattato architettonico del Guarini. 


Prof. Arch. Luci VAGNETTI 
La teoria del rilevamento architettonico in Guarino Guarini. 


Dott. GIAN CARLO ScIOLLA 
Note sul « Trattato di fortificatione » del Guarini. 


Dott. WernER MUELLER - Guarini e la stereotomia. 


Prof. Arch. GueLIELMo DE ANGELIS D’OssaT 
Schemi proporzionali e geometrie guariniane. 


Prof. Corrapo MarresE - Guarini e la prospettiva. 


Dott. WERNER OECHSLIN 
Guarino Guarini e Juan Caramuel de Lobkowitz. 


Prof. ALpo BERTINI 
Il disegno del Guarini e le incisioni del trattato di « Archi- 
tettura civile ». 


III. - LE FONTI DEL GUARINI 
Prof. Arch. PAoLo Marconi - G. Guarini ed il gotico. 
Arch. ApoLro FLorEnsA - Guarini e il mondo islamico. 


Prof. Arch. MAnFREDO TAFURI 
Retorica e sperimentalismo : G. Guarini e la tradizione manierista. 


Prof. Arch. SAnpro BenEDETTI - Guarini ed il barocco romano. 


IV. - INTERPRETAZIONE DEL GUARINI 


Prof. Arch. PAoLo PorrocHESI - Il linguaggio del Guarini. 


Prof. Henry MILLON 
La geometria nel linguaggio architettonico del Guarini. 


Prof. Arch. MarIO PassantI - La poetica di G. Guarini. 
Prof. EucenIio BarTISTI - Schemata nel Guarini. 

Prof. MarceLLO FagioLo - La geosofia del Guarini. 

Prof. MarcELLO FacioLo - La Sindone e l’enigma dell’eclisse. 
Arch. Enrico Guiponi - Modelli guariniani. 


Dott. StLvia Borpini - La critica guariniana. 


V. - GUARINI E LA DIFFUSIONE DEL BAROCCO 


Prof. ANDREINA GRISERI - Oltre Guarini: Juvarra. 
Prof. Nino CAaRBONERI - Guarini ed il Piemonte. 
Prof. RicHARD PomMER - A note on santa Marta di Agliè. 


Arch. Vera ComoLi MANDRACI 


« Cielo » e iconografia in alcune chiese di derivazione guari- 
niana: S. Antonio Abate di Parma e di Villa Pasquali, 
Sacro Cuore di Maria di Torino. 


Prof. Arch. CHRISTIAN NorBERG-SCHULZ 
Lo spazio nell’architettura post-guariniana. 


Prof. WernER HacER - Guarini e il mondo tedesco. 


Prof. Heinrica GERHARD FRANZ 
Guarini e l’architettura barocca in Boemia ed in Austria. 


Prof. STANISLAW WILINSKI 
Guarini e l’architettura barocca in Polonia. 


Arch. Grorce CartAUI - Guarini et la France. 


Arch. ALronso CHuECA Gorria 
Guarini y el influjo del barroco italiano en Espaîia y Portugal. 


VI. — GUARINI MATEMATICO, FILOSOFO E SCIENZIATO 


Prof. Francesco TricomI - Guarini matematico. 


Dott. Mauro Nasti - Il sistema del mondo di Guarino Guarini. 
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| Dott. Branca Tavassi LA GRECA 
L’attività teorica del Guarini e la cultura filosofica del tempo. 


(Relazione pubblicata in appendice al Trattato dell’ Architettura civile 
di G. Guarini edita dal « Polifilo» a Milano). 


Prof. ALDO SCAGLIONE 
Stile e pensiero del barocco fra arte e letteratura. 


| Prof. Arch. EnRICO PELLEGRINI 
Insegnamenti di libertà nel barocco. 


(Relazione pubblicata nei « Quaderni di studio » dell’Istituto di ele- 
menti di architettura e rilievo dei monumenti della Facoltà d’archi- 
tettura di Torino). 


Prof. GiuLio CARLO ARGAN - Relazione conclusiva. 


Prof. Augusto Guzzo - Saluto di congedo. 


Nei giorni 2 e 5 ottobre i partecipanti al Convegno hanno compiuto 
sopralluoghi e visite alle costruzioni del Guarini a Torino e a Racconigi, e ad 
edifici di Bernardo Vittone al Vallinotto di Carignano, a Bra e ad Alba. 


COMITATO ORGANIZZATORE 


Presidente: Prof. GrusePPe Grosso. 


Membri: Prof. Aucusto Guzzo, direttore della classe di scienze 
morali: prof. ALpo BeRrTINI: prof. Nino CARBONERI; 
prof. Luici PAREYsoN: prof. arch. PaoLO PORTOGHESI; 
prof. Franco Simone; dott. VirTORIO VIALE. 


COMMISSIONE PER LA PUBBLICAZIONE DEGLI « ATTI » 


Prof. GruLio CARLO ARGAN: prof. ALDO BERTINI; prof. Nino CAR- 
BONERI; prof. arch. PaoLo PorrocHESI; dott. VirroRIO VIALE. 


L'edizione degli « Atti» è stata curata da VirroRIO VIALE. 





Accademia delle 


Accademia delle Scienze di Torino. Una delle sale della bibliot 








SALUTO DEL SINDACO DI TORINO 


Nella mia veste di Sindaco della Città di Torino sono lieto di 
portare a questa così eletta Assemblea il saluto cordiale e deferente 
della Civica Amministrazione e della Cittadinanza Torinese. 

Plaudo alla Onorevole Accademia delle Scienze, cui va il merito 
di aver promosso e organizzato questa riunione, questo Convegno 
Guariniano, e rivolgo a quanti, studiosi di architettura, di arte, di 
storia sono qui convenuti nel nome di Guarino Guarini da ogni 
parte del mondo, il più cordiale benvenuto della nostra città. 

Questa vostra celebrazione dell’insigne architetto, mi pare abbia 
un suo particolare significato, una sua particolare eloquenza, perché 
ad essa non si accompagna alcuna ricorrenza specifica, alcuna ricor- 
renza commemorativa, ma essa risponde essenzialmente alla esigenza, 
che consapevolmente è venuta maturandosi fra gli studiosi del nostro 
tempo, di rivendicare a Guarino Guarini e alla sua opera la meri- 
tata grandezza. 

Nelle numerose, suggestive relazioni previste nel programma 
di questo convegno, Voi illuminerete nei suoi vari aspetti la complessa 
e prestigiosa personalità del Guarini, come uomo d’arte e di scienza 
e ne illustrerete il pensiero e le opere. Lasciate a me, come Sindaco 


della Città, di rivolgere un riconoscente e, vorrei quasi dire, affet- 





14 


tuoso omaggio alla memoria del grande architetto, del grande teatino, 
che modenese di nascita, ben può considerarsi torinese di adozione, 
perché qui per molti anni visse ed operò e qui lasciò alcune fra 
le più preziose, fra le più imponenti testimonianze della sua arte 
sovrana. 

Signor presidente, concludendo queste mie brevi parole, cordial- 
mente auguro ai vostri lavori il migliore successo e la più estesa 


risonanza a gloria del Guarini e a vanto della nostra città. 


Avv. ANDREA GUGLIELMINETTI 





SALUTO DEL PRESIDENTE DELL’ACCADEMIA 


Sono lieto ed onorato di porgere il più cordiale saluto ed il più 
vivo ringraziamento agli Scienziati italiani e stranieri qui conve- 
nuti per prendere parte al Convegno « Guarino Guarini e l’inter- 
nazionalità del Barocco ». 

E un tema questo congeniale all’ Accademia delle Scienze di 
Torino: quando nel 1783 Vittorio Amedeo III diede con R. Patenti 
la denominazione di « Reale Accademia delle Scienze» a questo 
Consesso, istituito già dal 1757 come Società privata per opera di 
Luigi Lagrange, di Giuseppe Angelo Saluzzo, e di Francesco Cigna, 
assegnò ad essa, come sede degna, questo Palazzo progettato circa 
un secolo prima dall’architetto Padre Guarino Guarini ed in ori- 
gine destinato a Collegio dei Nobili. E da allora in questo Palazzo 
Guariniano l’ Accademia esercitò ed esercita la sua attività, che non 
fu mai interrotta, neppure nei tempi burrascosi della rivoluzione 
francese. Si può quindi ben dire che in questa Accademia il Guarini 
è di casa. 

Il « Barocco » è un tema fra i più dibattuti, particolarmente 
in questi ultimi anni e proprio in Italia: basterà che io ricordi il 
Convegno « Manierismo, Barocco, Rococò » tenuto dall’ Accademia 


Nazionale dei Lincei nel 1960. Ora, a bene comprendere un’epoca 
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nulla giova di più che studiare l’opera e il pensiero dei Grandi che 
in questa epoca vissero, @ Guarini è stato indubbiamente tra gli 
artisti più significativi dell'età barocca, tanto da essere stato da qual- 
cuno indicato come « modello » dell’età stessa. Scopo di questo Con- 
vegno è appunto quello di studiare l'influenza esercitata sull’arte 
barocca da Guarino Guarini colla sua opera architettonica, coi suoi 
trattati, colla sua attività che tendeva ad abbracciare tutto lo scibile, 
dalla matematica all'architettura, dalla filosofia e teologia all’astro- 
nomia. L'analisi di questa complessa attività sarà fatta da illustri 
Scienziati, tra i più competenti nei vari argomenti. 

Il tema del Convegno è poi di particolare interesse per Torino 
e la Regione Piemontese, poiché se è vero che l’opera di Guarini 
si è esplicata oltre che a Torino e in Piemonte, anche a Messina, 
a Venezia, a Praga, a Parigi, a Nizza, a Lisbona, dovunque lo 
portava il suo continuo peregrinare, è anche vero che le sue opere 
migliori sono qui ed esse sono pressoché le sole che hanno superato 
l’ingiuria del tempo e degli uomini. 

Promuovendo questo Convegno l'Accademia delle Scienze di 
Torino crede perciò di dare un contributo degno delle sue tradizioni 
al progresso e alla diffusione della Scienza e della Cultura, che è 
suo compito istituzionale. Desidero perciò ringraziare vivamente 
tutti i benemeriti Enti che hanno contribuito a rendere possibile 
l’organizzazione del Convegno: il Comune, la Provincia, la Cassa 
di Risparmio di Torino, la Banca di San Paolo, la Microtecnica, 
la Fiat. Ringrazio il Comitato organizzatore presieduto dal prof. Giu- 
seppe Grosso, e desidero fare un ringraziamento particolare al Dottor 
Vittorio Viale. che del Convegno è stato il promotore e l’anima, 
profondendo la sua ben nota energia e grande competenza per V’or- 
ganizzazione scientifica di questo Simposio. La Presidenza ha fatto 
quanto poteva per la parte di sua spettanza; non mi nascondo che 


in questa sua opera ci possano essere, ci siano manchevolezze: queste 
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possono essere attribuite a tutto, tranne che a scarso impegno. Vi 
chiedo fin d’ora scusa. 

Ringrazio le Autorità che colla loro presenza hanno accresciuto 
la solennità di questa adunanza inaugurale e termino questo mio 
breve dire rinnovando il saluto più cordiale a tutti i presenti ed 
esprimendo l’augurio, che è poi anche una certezza, per il valore 
dei partecipanti al Convegno, che i lavori di questo siano il più 
possibile proficui. 


Prof. CARLO FERRARI 














RupoLe WITTKOWER 
INTRODUZIONE AL GUARINI 


ORAZIONE INAUGURALE 














E con sentimenti diversi: di umiltà, di soddisfazione e di 
ammirazione, che mi accingo a pronunciare questa orazione inau- 
gurale: di umiltà, poiché sinceramente credo che molti dei miei 
distinti colleghi qui presenti siano di gran lunga più di me pre- 
parati per il compito che mi è stato assegnato: di soddisfazione, 
poiché non potrei pensare a un modo più adatto a rendere omaggio 
al Guarini, dell’onorarlo di un Convegno a Torino; e di ammi- 
razione per gli illustri Organizzatori di questo Convegno, che 
con intuito e sensibilità esemplari hanno sceverato ed incluso 
nel programma dei lavori ogni possibile aspetto del problema 
Guariniano. Vi è in ciò la promessa che gli Atti del Convegno, 
una volta pubblicati, rappresenteranno la documentazione du- 
revole di quello che a mio giudizio sarà certamente uno dei più 
memorabili congressi dedicati ad un singolo architetto. Desi- 
dero inoltre aggiungere che è stata idea particolarmente felice 
quella di dar risalto, nel titolo del Convegno, al carattere di in- 
ternazionalità del nostro tema, e di esprimere ciò, nel vero spi- 
rito di fraternità della cultura, riunendo qui un’assemblea cosmo- 
polita di studiosi. 

Il programma del Convegno è specchio fedele della situa- 
zione del 1968 — situazione che, a chi volga il pensiero al pas- 
sato, appare poco meno di un miracolo. Quando io ero studente, 
all’inizio degli anni venti, il nome del Guarini era totalmente 
sconosciuto. Credo di poter dire che a quel tempo il Guarini era 
figura ben definita per, forse, l’un % 0 poco più degli storici del- 
l’arte fuori d’Italia. Nemmeno la « fortuna » del Borromini soffrì 
di tanto oblio. L’indignazione dei neoclassici si abbatté sul Gua- 
rini con vigore senza precedenti. Il Milizia, naturalmente, scoprì 
nella sua architettura « stravagantissime forme... ed ogni spezie 
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di ghiribizzo » e concluse «a chi piace l’Architettura del Gua- 
rini buon pro gli faccia; ma stia tra’ pazzarelli » (1). Persino un 
uomo relativamente moderato qual era il Ticozzi, esprimeva nel 
suo Dizionario del 1831 l’opinione che il Guarini fosse stato no- 
minato « architetto del Duca di Savoia, perché ogni idea di buon 
gusto era nell’età sua perduta... [Varie] città ebbero piuttosto 
la sventura che la sorte d’avere edifici di sua invenzione... Tutto 
in queste fabbriche è arbitrario, irregolare, sforzato. Morì per 
vantaggio dell’arte nel 1683 » (2). Ciò nonostante, circa mezzo 
secolo più tardi si iniziò da parte di aleuni studiosi dotati di no- 
tevole sensibilità e finezza critica, un processo di sovvertimento 
di questi criteri tradizionali. Mi riferisco soprattutto all’ottimo 
lavoro del Sandonnini sul Guarini, pubblicato nel 1888 .(3), ed 
al capitolo del Gurlitt, a lui dedicato nel suo Geschichte des Ba- 
rockstiles in Italien (1887). Poi per più di una generazione segue 
il silenzio: si arriva così praticamente agli anni che seguono la 
prima guerra mondiale. La critica moderna del Guarini inizia, 
ritengo, con l’Histoire de l'Art del Michel del 1921 (4), nella quale 
si riconosce nel Guarini uno dei maestri più originali ed interes- 
santi tra quelli che l’intera storia dell’architettura annovera come 
iniziatori di nuove epoche. Sul finire degli anni venti e durante 
gli anni trenta si assiste alla rivalutazione del Guarini, attraverso 
studi da parte di uomini come Bricarelli, Chevalley, Rigotti e, 
soprattutto, Oliveri, Brinckmann ed Argan. Tutti questi lavori, 
tuttavia paiono ora semplici preludi alla critica guariniana che 
seguì la seconda guerra mondiale — tema questo che sentiremo 
trattare più ampiamente nella Conferenza della dott. Bordini. 


Relativamente breve fu il periodo in cui il Guarini dominò 
generalmente incontrastato; lungo il periodo di oblio che seguì: 
lenta e difficile la riscoperta e la rivalutazione. L’arte e l’archi- 
tettura, ricordiamolo, non furono la sua vocazione originaria. 
Uno sguardo retrospettivo al corso della sua vita, ci permette 
di distinguere tre periodi principali: nato a Modena il 17 gen- 


(1) Le vite de’ più celebri architetti, Roma, 1768. Citato dalla quarta edizione 
col titolo Memorie degli architetti antichi e moderni, Bassano, 1785, II, p. 199. 

(2) Dizionario degli architetti, scultori, pittori..., Milano, 1831, II, pp. 223-24. 

(3) Il Padre Guarino Guarini, in « Atti e memorie della R. Deputazione di 
Storia Patria per le provincie modenesi e parmensi », V, 1888, pp. 483-534. 

(4) Vol. VI, i, pp. 68 sgg. 
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naio 1624. entrò nell’Ordine Teatino nel 1639, nello stesso anno 
si recò a Roma, e ritornò a Modena solo nel 1647: qui venne or- 
dinato prete all’età di 23 anni. Così si concludeva la prima fase 
della sua vita, cioè gli anni degli studi e della sua formazione. 
Roma gli aveva dato possibilità illimitate di approfondire gli 
svariati campi che attiravano la sua insaziabile sete di sapere. 
Oltre alla teologia, egli studiò filosofia, matematica, astronomia 
e, naturalmente, architettura militare, civica ed ecclesiastica. 

Nella fase successiva della sua vita — un arco di tempo di 
circa venti anni — lo troviamo a Modena e Messina, dove insegna 
filosofia e matematica; a Parma e Guastalla, ed infine, dopo aver 
probabilmente fatto anche diversi viaggi. a Parigi, dove insegna 
teologia (1). 

Durante tutto questo periodo si occupa anche di lavori di 
architettura. L’intensa attività di questi anni appare tuttavia 
ora come una preparazione all’ultima fase della sua vita, che 
egli passò in codesta città di Torino, qui nominato da Carlo Ema- 
nuele II, Ingegnere e Matematico Ducale nel 1668, due anni dopo 
il suo arrivo. Se egli fosse morto nel 1665, all’età di 41 anni, il 
suo nome sarebbe ora a malapena ricordato. 

Gli ultimi 17 anni della sua vita (dai 42 ai 59 anni) videro 
un’esplosione incredibile di energie, un prorompere di forze crea- 
tive sino allora trattenute, che non ha quasi paragone nella storia 
dell’arte. Assistiamo, in rapida successione, alla stesura ed alla 
esecuzione dei suoi grandi progetti: uno dopo l’altro tutti quegli 
insigni edifici a noi ben noti: S. Lorenzo, la Cappella della SS. Sin- 
done, la Chiesa dell’Immacolata Concezione, Palazzo Carignano. 
il Collegio dei Nobili (per citare solo i più importanti), tutti edi- 
fici di impostazione rivoluzionaria, ciascuno dei quali pose nuovi 
ed imprevisti problemi. E contemporaneamente alle sue grandi 
realizzazioni torinesi, si fece molta richiesta dei suoi progetti 
da altre parti, da Casale Monferrato, da Racconigi. Oropa, Vi- 
cenza, Modena e ancor più lontano, da Lisbona e Praga. 

A Modena e Messina egli aveva cominciato a farsi un nome 
come architetto dotato di una sua originalità, principalmente 
nell'ambiente del suo Ordine, e non fu quindi per caso che i Tea- 
tini di Parigi lo invitarono nel 1662 perché costruisse la loro 


(1) Il TerzacHI, in «Atti del X Congresso di Storia dell’Architettura », 
Roma, 1959, pp. 396 sgg.. ritiene possibile che il Guarini si sia recato a Lisbona 
tra il 1656 e il 1659 per realizzare il progetto della chiesa di Santa Maria della 
Divina Provvidenza. 
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Chiesa, per la cui costruzione il Cardinale Mazarino aveva la- 
sciato alla sua morte, nel 1661, una notevole somma di denaro. 
(Questa grande chiesa, come sapete, fu poi demolita agli inizi 
dell’800) (1). Ciò che voglio qui mettere in evidenza è che in questo 
periodo la fama del Guarini era evidentemente ancora piuttosto 
limitata. Ricorderete che il Bernini passò sei mesi a Parigi nel 
1665. La sua fedele guida, le Sieur de Chantelou, non ci dà conto 
di un incontro tra il principe degli artisti e l’architetto Teatino. 
Il 14 giugno, però, il Bernini ispezionò la chiesa, allora in corso 
di costruzione, senza che il Guarini fosse presente. I Padri Tea- 
tini pendevano dalle labbra del Bernini: pareva che l’arditezza 
della costruzione avesse destato in loro qualche perplessità. Il 
Bernini dovette condividere i loro sentimenti, poiché si limitò a 
dire: « Credo che riuscirà bella » (2). 

Nello stesso periodo si trovava a Parigi un giovane scien- 
ziato inglese, Christopher Wren, che aveva allora 33 anni. Come 
il Guarini, si era dato all’architettura piuttosto tardi, e nel 1665 
visitava Parigi per raccogliere informazioni sulla situazione del- 
l’architettura nel continente. Egli cercò in tutti i modi di cono- 
scere il Bernini, e studiare il suo progetto del Louvre. L'incontro 
avvenne, ma non fu un successo. Scrisse il Wren: « Avrei dato la 
mia pelle per il progetto del Bernini per il Louvre — ma il vecchio 
ltaliano non è uscito dal suo riserbo e me l’ha solo concesso in 
visione per pochi minuti ». Il Wren deve aver anche visitato la 
Ste-Anne-la-Royale del Guarini, ma non si ha notizia che egli 
abbia espresso alcun giudizio sulla chiesa e sul suo architetto (3). 

Alla luce di quanto si è detto sulla relativa mancanza di no- 
torietà del Guarini nel 1665, ci appare tanto più notevole e pro- 
digioso l’invito, l’anno successivo, a Torino, dove doveva subito 


(1) Il miglior lavoro su Sant'Anna Reale è di DAavip R. Corrin, in « Journal 
of the Society of Architectural Historians», XV, ii, 1956, pp. 3-11. 

(2) Sieur DE ChanteLOU, Journal du voyage du Cavalier Bernin en France, 
ed. L. Lalanne, Paris, 1885, p. 33. 

(3) Tutto il materiale che riguarda l’esperienza del Wren a Parigi fu pubblicato 
da MarcareT Wuinney, in «Gazette des Beaux Arts», LI, 1958, pp. 229-42. 
È notevole che il Wren dia una lista di architetti a Parigi nominando il Bernini, 
Mansart, Le Vau, Le Pautre, e perfino il minore Jean Gobert, ma non faccia men- 
zione del Guarini. In un memorandum dell’1 maggio 1666 il Wren parla di strut- 
ture le quali aveva visto a Parigi « while they were in rising, conducted by the 
best artists, French and Italian... ». È probabile che qui il Wren si riferisca a San- 
t'Anna Reale. Cfr. l'interessante analisi del PorTOGHESI, in « Critica d'Arte», 
1957, n. 20, pp. 114 sgg 
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dopo assumere poteri esecutivi straordinari. All’improvviso si 
diffuse intorno a lui un’aura di grandezza e le enormi responsa- 
bilità che si trovò ad affrontare gli furono di stimolo a compiere 
vari tours de force intellettuali (1). La sua carriera come letterato 
e commediografo era iniziata nel 1660, con la tragicommedia 
morale dal titolo La Pietà trionfante (2). Cinque anni più tardi, 
nel 1665, pubblicava a Parigi il suo secondo libro: Placita philo- 
sophica, un grosso volume di altissima erudizione, nel quale di- 
fendeva, fatto piuttosto sorprendente in così tarda data, la teoria 
geocentrica dell’universo contro Copernico e Galileo. Ebbene, 
strano a dirsi, dopo che si fu stabilito a Torino il ritmo di produ- 
zione e la varietà delle sue pubblicazioni andarono aumentando. 
Benché occupato attivamente ed intensamente nell’architettura, 
egli riuscì a continuare i suoi studi di geometria, astronomia. 
fortificazioni ed architettura, dando alle stampe quasi ogni anno 
un nuovo libro: nel 1671 l’Euclides adauctus; nel 1674 Del modo 
di misurare le fabbriche: nel 1675 il Compendio della sfera celeste: 
nel 1676 il Trattato di fortificare; nel 1678 le Leges temporum et 
planetarum; infine, nel 1683, anno della sua morte, l’opera astro- 
nomica Caelestis mathematicae... Non fu mai invece completato 
il grande trattato sull’architettura, la cui preparazione lo dovette 
occupare per molti anni. Nel 1686, tre anni dopo la sua morte, 
apparvero le tavole senza testo, intitolate Disegni d'architettura 
civile ed ecclesiastica; fatto questo di estrema importanza per una 
prima diffusione dei princìpi architettonici del Guarini. Il testo 
del Guarini, che egli deve aver lasciato alla sua morte probabil- 
mente in disordine e. ho ragione di credere, incompiuto, venne 
curato da Vittone e pubblicato insieme con le illustrazioni nel 
1737 (3). 

Oltre a dedicarsi a questa attività quasi incredibile come 
architetto ed autore, il Guarini rimase fedele alla vocazione ec- 


(1) Per la carriera letteraria del Guarini cfr. E. OLIveRO, Gli scritti del Padre 
Guarino Guarini, in « Il Duomo di Torino », II, 1928, n. 6, pp. 5-9. 

(2) Cfr. AnpREINA GRISERI, Le metamorfosi del Barocco, Torino, 1967, p. 211, 
nota 2. 

(3) Cfr. la magistrale edizione dell’ Architettura civile (Milano, 1968) procurata 
da Nino Carboneri, con ricca introduzione, completa bibliografia ed ampio appa- 
rato di note. Cfr. anche Daria De BernaRDI FerRERO, I « Disegni d’architet- 
tura civile et ecclesiastica » di Guarino Guarini e l’arte del maestro, Torino, 1966, 
che contiene molte penetranti osservazioni: importante per la polemica del Gua- 
rini con il Caramuel. La stessa autrice ha pubblicato l’unico lavoro moderno sul 
Caramuel, in « Palladio », 1965, pp. 91-110. 
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clesiastica. Quale posizione egli occupasse nel suo Ordine, è di- 
mostrato dal fatto che, nel 1655, all’età di 31 anni, fu nominato 
preposito della Casa dei Teatini di Modena, sebbene poi l’osti- 
lità del Duca Alfonso IV d’Este lo obbligasse a lasciare la città. 
Ventitrè anni dopo gli veniva conferito lo stesso onore: fu eletto 
preposito della Casa dei Teatini di Torino. Nel 1680, l’anno in 


cui il Guarini celebrò la prima messa in S. Lorenzo, — raro, forse 
unico caso di convergenza nella stessa persona di architetto e 
celebrante — Emanuele Filiberto Amedeo, Principe di Carignano, 


nominò il Guarini suo « Teologo ». Nel significativo documento 
della nomina, il Principe menziona le « ingegnose e straordinarie 
regole » applicate in S. Lorenzo, Palazzo Carignano e nel Castello 
di Racconigi, e prosegue dichiarando che a tali « singolari virtù... 
si uniscono delle più alte scienze Philosophiche, Morali et Theo- 
logiche, che son proprie d’un zelante e degno Religioso... » (1). 
Mi sembrano queste le parole più adatte a descrivere la parti- 
colare condizione del Guarini: il fondersi in una medesima per- 
sonalità delle tre attività di prete, studioso ed artista, e, seb- 
bene il caso non sia del tutto unico, non fu mai tanto completo 
ed armonioso. Il riconoscere che egli visse tre vite in una, nella 
dedizione completa a ciascuno dei suoi ideali, ci aiuta a compren- 
dere molto di lui, del suo successo, e persino del carattere della 
sua architettura. 

Il testo dell’Architettura civile è un buon metro di misura 
della personalità di quest'uomo. Senza voler anticipare il lavoro 
di successive riunioni, desidero fare un breve commento su quattro 
significativi aspetti del trattato. 

Primo, ci colpisce la trasparenza assoluta della struttura del 
trattato, che è in gran parte senza alcun nesso con altri simili 
trattati e che rivela, di pagina in pagina, buon senso e facoltà 
critiche del tutto straordinari. « Deve l’architetto procedere di- 
scretamente » (2) proprio così comincia, ammonendo contro ogni 
eccesso nello spendere, e ritornerà su questo argomento: « doven- 
dosi fare il tutto colla minore spesa possibile » (3). Quando for- 
nisce undici regole per la costruzione di scale, egli conclude così: 
«io so, che tutte queste condizioni difficilmente in ogni scala si 
possono osservare... » (4). 


(1) E. OLivero, Il Padre Guarino Guarini teologo del Principe di Carignano, 
in «Il Duomo di Torino », II, 1928, n. 4, pp. 22-24. 

(2) Arch. civ., Trattato I, Capo III, Oss. terza. 

(3) Tratt. I, Capo IV, Oss. undecima. 

(4) Tratt. II, Capo VII, Oss. nona. 
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Abbondano in tutto il Trattato i riferimenti alle esigenze 
dell’ « usanza » ed alla relatività del giudizio l’architetto può 
correggere le regole antiche, e nuove inventare (1). I Romani 
stessi, egli ci assicura, non seguivano Vitruvio, né i moderni se- 
guono sempre gli antichi. L'architettura muta con il mutare del 
costume (2). E perciò ovvio che, sono le stesse sue parole, « le 
simmetrie dell’Architettura possono senza sconcerto fra loro esser 
varie» (3). Questo criterio di relatività nel giudizio critico, si 
applica pure, naturalmente, agli ordini dell’architettura. Essi 
piacciono all’occhio, ma, secondo le parole del Guarini stesso: 
«è ben difficile sapere qual sia la radice di questo diletto, non 
meno che difficile ella è la notizia della radice della bellezza d’un 
vago vestito: massime che talvolta veggiamo. che gli uomini can- 
giano mode, e che quello, che prima era ammirato per bello, vien 
poi abborrito per diforme, e quello che piace ad una nazione di- 
spiace all’altra, e nello stesso nostro affare veggiamo, che V’Ar- 
chitettura Romana prima spiacque ai Goti, e l’Architettura Go- 
tica a noi stessi dispiace... » (4). Egli conclude che le invenzioni 
dell’architetto non possono essere applaudite da tutti: non solo 
vi sono quelli « gonfi della propria stima », gli invidiosi ed igno- 
ranti « che non possono, se non parlarne male », ma esiste anche 
la consuetudine, che influenza i nostri gusti, e persino certe carat- 
teristiche fisiche costituzionali condizionano le persone e fan sì che 
preferiscano « soverchi ornamenti » alla semplicità, e viceversa (5). 

Se è vero che queste idee discendono da una tradizione fran- 
cese, piuttosto che italiana, non credo però che furono mai espresse 
così chiaramente: esse comunque provano che il Guarini stesso 
era uomo di ampie vedute, aperto alle argomentazioni razionali 
tipiche del Seicento, e che egli non fu né un fanatico né un ec- 
centrico (6). 

Il secondo punto che desidero trattare conferma queste im- 
pressioni. L’erudizione che il Guarini profonde nel suo Trattato 


(1) Tratt. I, Capo III, Oss. sesta. 

(2) Ibid. 

(3) Tratt. I, Capo III, Oss. nona. 

(4) Tratt. III, Capo III. 

(5) Tratt. III, Capo III, Oss. prima. 

(6) Si legge spesso nella letteratura moderna che il Guarini aveva il carattere 
eccentrico, scontroso e difficile. Non conosco i documenti a sostegno di questa 
affermazione. Il Guarini stesso sempre sottolinea l’importanza suprema della ra- 
gione, libera di ogni passione. Cfr. anche nota 1 del Carboneri a p. 17 di sua edi- 
zione del Trattato. 
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è impressionante, e sebbene egli non accetti nessuna autorità 
come vincolante, la sua critica e la polemica rimangono sempre 
improntate al riserbo ed alla moderazione. Capita che egli critichi 
il Palladio con un laconico: « Non è vero quello, che crede Pal- 
ladio » (1): nelle sue frequenti polemiche contro un contempo- 
raneo, lo spagnolo Juan Caramuel, si compiace di usare una sot- 
tile forma di ironia. In un caso, per esempio, confuta la sua opi- 
nione come « piuttosto uno scherzo a parlar modestamente, 
che un giudizioso insegnamento » (2), o, in un’altra occasione: 
«egli (il Caramuel) — scrive il Guarini — corregge un difetto 
con un altro maggiore, e per levare un errore, n’ammette molti » (3). 
Il Guarini ci appare così scrittore agile, vivace e di spirito, spesso 
polemico, capace di presentare non senza garbo la sua enorme 
cultura, e capace di accostarsi alla tradizione con la sicurezza di 
uno che non ha lasciato nulla d’intentato allo scopo di formarsi 
una sua opinione personale. 

Ed eccomi al mio terzo punto. Quello stesso spirito di ri- 
cerca attenta e minuziosa che egli applicò alla tradizione lette- 
raria, il Guarini lo usò anche nei confronti della tradizione figu- 
rativa. E notevolissimo il numero di monumenti che porta come 
esempio per documentare le sue affermazioni. Per citare solo il 
suo tanto elogiato capitolo sull’Architettura Gotica (al quale 
giustamente verrà dedicato uno speciale lavoro), risulta da questo 
che egli conosceva bene, ed ammirava, le cattedrali di Siviglia, 
Salamanca, Reims, Parigi, Milano e Siena, e molte altre (4). 

Ed infine, permettetemi di ricordarvi che egli fece sua ed 
espresse, in ampi capitoli del suo Trattato, la grande lezione che 
egli solo tra gli Italiani aveva appreso da matematici francesi 
innovatori. Questo tema è presentato nell’introduzione al Trat- 
tato IV « Dell’ortografia gettata », dove egli spiega che la nuova 
geometria è « assolutamente necessaria all’Architetto, abbenchè 
poco conosciuta dalla Italiana Architettura, solamente dalla Fran- 
cese in molte occasioni egregiamente adoperata » (5). Ampie 
parti del suo Trattato si ispirano alla geometria proiettiva del 


(1) Tratt. II, Capo VII, Oss. quinta. 

(2) Tratt. II, Capo VIII, Oss. prima. 

(3) Tratt. III, Capo XXV, Oss. prima. 

(4) Tratt. III, Capo XIII, Oss. prima. 

(5) Tratt. IV, introduzione. Proprio adesso è uscito uno splendido articolo 
di Werner MULLER sulla matematica del Trattato IV: The Authenticity of Gua- 
rini’s Stereotomy in his « Architettura civile », in « Journal of the Society of Archi- 
tectural Historians », XXVII, 1968, pp. 203-8. 
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Desargues che aveva ovviamente suscitato molto interesse negli 
ambienti culturali di Parigi, ai tempi in cui il Guarini vi risie- 
deva. (Verremo certamente a sapere in altre occasioni, che il 
Guarini stesso aveva arricchito la nuova dottrina con teoremi di 
sua personale elaborazione). Com’è noto, fu questa nuova geo- 
metria a fornire la base scientifica che permise al Guarini le sue 
audaci strutture, in particolare quelle delle cupole. Egli stesso 
si dilunga su questo problema in altre pubblicazioni, soprattutto 
nel Modo di misurare le Fabriche, dove si occupa di misurare con 
precisione superfici irrazionali, aree parabole, superfici di coni, 
sferoide e così via e dove egli osserva: «la Parabola e l’Iperbola 
sono poco, anzi nulla conosciute dalli Architetti », ma « potreb- 
bero servire egregiamente nelle Volte... » (1). 

Ogni parte dell’Architettura civile dimostra comunque che 
per il Guarini teoria e pratica erano due facce della stessa me- 
daglia, e che tra il suo Trattato e le sue opere architettoniche 
vi è un legame strettissimo. Dobbiamo quindi credergli anche 
quando edonisticamente afferma che «l’Architettura ha per fine 
di compiacere il senso » (2) o quando ci dice che « l°Architettura, 
sebbene dipenda dalla Matematica, nulla meno ella è un’Arte 
adulatrice... » (3) con leggi visive sui generis. 

Se ho discusso alcuni aspetti caratteristici del Trattato, è 
stato principalmente per far luce sulla personalità del Guarini, 
ed in particolare per dimostrare come un intero universo lo se- 
parasse dal Borromini, i cui primi lavori egli aveva studiato a 
Roma, negli anni della giovinezza, e non aveva mai, poi, com- 
pletamente dimenticati. E stato detto che Guarini « genio tor- 
mentato quasi paranoico si lamentava continuamente di essere 
maltrattato, incompreso e non apprezzato » (4). Io non ho potuto 
trovare evidenza che egli soffrisse di una condizione patologica 
d’ipocondria simile a quella del Borromini, condizione che do- 
veva infine condurre quest’ultimo al suicidio. Al contrario, la 
personalità del Guarini, quale emerge dallo studio dei suoi scritti 
e della sua vita, assomma equilibrio, moderazione, costanza e 
larghezza di vedute, qualità che sembrano esser state sue per 
dono di natura, ed alimentate poi dalla profondità degli studi e 


(1) p. 165. 

(2) Tratt. I, Capo III, Oss. sette. 

(3) Tratt. I, Capo III, introduzione. 

(4) Henry MiLLon, Baroque and Rococo Architecture, New York, 1961, p. 20. 
Cfr. anche supra, p. 27, nota 6. 
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dalla vocazione sacerdotale. Anche se, come l’amico Portoghesi 
giustamente fa notare nella sua monografia del Guarini, il ri- 
tratto dell’artista che appare all’inizio dell’ Architettura civile 
mostra «l’immagine di assorta tristezza », si trovano nel suo 
carattere «la forza di una rassegnazione esemplare, di una ca- 
pacità di adattamento e di attenzione che fanno del Guarini un 
uomo di cultura e architetto veramente europeo » (1). E fu proprio 
quest'uomo così equilibrato, a creare un linguaggio architettonico 
così fantastico, originale e strano che, ad un’analisi storica re- 
trospettiva, sfugge ad ogni tentativo di classificazione. 

Gli studi e l’operare metodico, le nuove intuizioni mate- 
matiche, la capacità di percezione e la memoria visiva eccezio- 
nalmente vivide e lo zelo religioso. si sono fusi nel fuoco di una 
fantasia appassionata, in creazioni artistiche di infinita varietà 
e misterioso fascino. Chiunque dotato di sensibilità visiti per la 
prima volta Torino rimane sbigottito dinanzi alle costruzioni del 
Guarini. Palazzo Carignano e il Collegio dei Nobili, a chi guardi 
dopo aver visto Piazza S. Carlo ed altre opere composte ed ele- 
ganti della prima metà del Seicento, aprono un mondo che è 
pieno di tumultuoso movimento, di energia strutturale e di con- 
traddizioni drammatiche, un mondo che trascina ed incanta chi 
vi si affaccia. Penso che tutti siano d’accordo sul fatto che l’arrivo 
del Guarini a Torino trasformò una capitale ambiziosa ma an- 
cora provinciale in un centro di importanza e prestigio interna- 
zionale. E questa posizione chiave raggiunta per mezzo del Gua- 
rini, Torino doveva conservarla per un centinaio d’anni. 

Altri elementi interessanti emergono da una visione del 
Guarini nell’ambito della situazione italiana. È significativo il 
fatto che egli non appartiene alla generazione dei grandi Maestri 
barocchi: Bernini, Borromini. Cortona, Fanzago, Longhena nac- 
quero tutti nell’ultimo decennio del Cinquecento, e così pure 
l’Algardi, il Sacchi, e il Duquesnoy. Essi si affermarono tutti tra 
il 1620 e il 1630, e quelli che erano ancora vivi negli anni ’60, che 
videro gli inizi della carriera del Guarini, stavano entrando nel- 
l’ultima fase della loro carriera. Le loro realizzazioni non ci danno 
certo la chiave per spiegare il fenomeno Guarini, né per alcuno 
dei suoi contemporanei dell’Italia Centrale si riscontra un’evolu- 
zione simile alla sua. Prendiamo un architetto di poco più gio- 
vane di lui, Carlo Fontana, la cui carriera, come quella del Gua- 
rini, cominciò tra il °60 e il ?70. Ma il Fontana lo si può tutto 








(1) PaoLo PorrocÙesi, Guarino Guarini, Milano, 1956. 
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spiegare nei termini delle sue esperienze romane. La sua ma- 
niera, impregnata di erudizione, accademicamente limitata, clas- 
sicheggiante ed incline a soluzioni scenografiche piuttosto che 
dinamiche, è la quintessenza di questa epoca. 

In campo internazionale è abbastanza curioso che l’artista 
che offre maggiori analogie col Guarini è Sir Christopher Wren, 
da me già nominato poco fa. Egli iniziò la sua carriera nel 1657 
come Professore di astronomia e anche a lui, come al Guarini, 
mai venne meno l’interesse per le ricerche e gli studi puramente 
astratti e scientifici. Quando, tra il 1660 e il ’70 egli decise di 
dedicarsi all’architettura, anch'egli (altra analogia col Guarini) 
applicò la sua preparazione scientifica, il suo genio matematico 
e il suo erudito empirismo alla progettazione di edifici. I princìpi 
strutturali che si trovano in molte delle sue chiese di Londra co- 
struite a partire dal 1670 sono nella loro essenza originali ed audaci 
e rivoluzionari. Ma a ciò si limitano le analogie con il Guarini, 
poiché il repertorio delle forme architettoniche del Wren è con- 
venzionale e la fredda compostezza della sua maniera corrisponde 
esattamente al classicismo barocco imperante nella seconda metà 
del Seicento in tutta l'Europa. 

Ed è proiettandola su questo sfondo che dobbiamo valutare 
l’opera del Guarini. Permettetemi di ricordarvi che nell’ultimo 
quarto del Seicento il classicismo internazionale, che era stato in 
larga misura imposto dall'Accademia Francese, aveva perso la 
sua forza d’attrazione. Si assiste come per miracolo al sorgere 
di un nuovo spirito antidogmatico, vigoroso ed entusiasta, di 
un nuovo dinamismo barocco, che palpita nel meraviglioso ri- 
fiorire della pittura veneziana, si assiste al nascere di una rigo- 
gliosa decorazione barocca a Genova, e di una grande architettura 
nell’Italia meridionale ed in Sicilia: assistiamo all’inatteso fiorire 
di un barocco tedesco ed austriaco, ad una svolta dell’architet- 
tura inglese verso un barocco virile e drammatico, e di quella 
spagnola verso uno stile di straordinaria ricchezza e vitalità. Il 
Guarini è uno dei padri, e probabilmente il più importante, di 
questo movimento che investe l'Europa. Ma la maggior parte dei 
grandi maestri di questa epoca innovatrice dovevano ancora 
nascere quando la vita del Guarini era al tramonto. 


* 
* * 
Dotato di un’intelligenza eccezionalmente viva ed originale, 
e di una resistenza quasi sovrumana, il Guarini diede sempre 
tutto se stesso ad ognuno dei compiti che volle intraprendere; 
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il suo volume Placita Philosophica è una summa di dottrine filo- 
sofiche raccolte in un sistema coerente; il suo Euclides adauctus 
fu progettato e scritto allo scopo di raccogliere in un solo grande 
volume l’intero scibile matematico, così come la Caelestis mathe- 
maticae e l’Architettura civile si prefiggono come meta l’onni- 
scienza, l’una nel campo dell’astronomia, l’altra in quella del- 
l’architettura. Mente profonda ed enciclopedica si accostò ad 
ogni suo compito d’architetto come ad un intricato sorprendente 
enigma da districare, o ad una serie infinita di problemi partico- 
lari. Analogamente alle sue opere letterarie, ciascuna delle sue 
costruzioni è una summa architettonica dettata da particolari 
esigenze. A causa di ciò, non era possibile che i lavori nelle sue 
‘ fabbriche” progredissero quando veniva a mancare la sua per- 
sonale supervisione. Così, quando si stava erigendo la cupola 
della SS. Sindone, Madama Reale dovette richiedere il suo urgente 
rientro da Modena: ella scrisse: « non si può assolutamente fare 
senza l’assistenza di detto padre ch’è il solo c'ha la direzione di 
quest'opera » (1). 

Così come esiste una correlazione tra le opere letterarie del 
Guarini quali parti integranti di una grande enciclopedia del 
sapere del Seicento, altrettanto le sue strutture architettoniche 
rivelano, pur nella loro varietà, molte caratteristiche comuni. 
Paradossi ed apparenti contraddizioni, volute incongruenze e 
persino note stridenti sono comuni a tutto il suo linguaggio archi- 
tettonico. Le sue famose compenetrazioni di spazi diversi, la 
disposizione di unità non correlate l’una sopra l’altra, l’uso di 
sezioni elissoidali e nervature paraboliche, il suo compiacersi in 
quelli che sembrano prodigi strutturali, l'accostamento di morbidi 
moduli ornamentali manieristici a forme cristalline di estrema 
austerità, il ripetersi all’infinito di certi motivi (come quello della 
stella nel cortile di Palazzo Carignano), tutti questi elementi ed 
altri ancora ricorrono in modo caratteristico nelle sue opere, come 
già è stato più volte rilevato, e tengo per certo sarà tema di nuovi 
studi e nuove interpretazioni nel corso di questa settimana. Può 
darsi che qualche studioso possa illuminarci su quello che par- 
rebbe un esitare del Guarini tra un atteggiamento edonistico nei 
riguardi dell’architettura e l’evocazione dell’infinito nelle sue dia- 
fane cupole: in altre parole tra razionalismo e misticismo. 


(1) SANDONNINI, op. cit., p. 505. 
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I E permettetemi infine di suggerire che per lui intelletto ed 
emozione non erano distinti. Persino la matematica, la solida 
base dell’architettura, egli la considerava come una scienza straor- 
dinaria, capace di operare prodigi. Rivelò questo suo segreto 
nell’Euclides adauctus là dove scrisse (traduco): «La tauma- 
turgia di prodigiosi matematici splende fulgida dalla meravi- 
gliosa e veramente regale architettura ». « Thaumaturga Mathe- 
maticorum miraculorum insigni, verèque Regali architectura co- 
ruscat » (1). 


(1) Nella dedicazione dell’Euclides. 
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LA TECNICA DEL GUARINI 


Il Guarini è l’inventore di una tecnica trascendentale, cioè 
di una tecnica che trascende se stessa come momento pratico 
dipendente e integrativo rispetto ad un momento teorico, 0 
d’invenzione formale. La relazione di teoria e prassi era già stata 
superata dal Borromini con la riduzione del primo termine al 
secondo; ma il Guarini va oltre ed instaura una teoria della prassi, 
ponendo la tecnica come metodologia del progetto invece che come 
procedimento della costruzione. Andreina Griseri ha veduto acu- 
tamente nel Guarini l’artista che « dissacra i soggetti consacrati 
dalla religiosità corrente »: dissacra anche, ed anzitutto, il bi- 
nomio immaginazione-tecnica, negando al primo termine ogni 
valore rivelatorio ed al secondo la funzione di tramite della rive- 
lazione. Contesta così, recisamente, il carattere cattolico-romano 
del Barocco: dissacrandolo e destoricizzandolo, rende possibile 
la sua irradiazione come stile tipicamente civile, moderno, europeo. 

Non è affatto strano che a « dissacrare » l’architettura, cioè 
a revocare la funzione rappresentativa della forma architetto- 
nica come significante di valori storico-religiosi, sia stato un reli- 
gioso di stretta osservanza. Soltanto un teologo poteva rompere 
una volta per sempre la relazione indubbiamente ambigua tra 
evidenza formale e rivelazione dogmatica, chiarendo che l’arte 
è attività puramente mondana e tale rimane anche quando rende 
omaggio o si mette al servizio dell’autorità che, come Chiesa o 
come Stato, rappresenta nel mondo la volontà divina. Nel Trat- 
tato, l’architettura sacra o religiosa è chiamata, con aspro tecni- 
cismo verbale, ecclesiastica; ed è collocata al sesto posto di una 
classificazione per « generi » (militare, civile, economica o privata, 
rustica, acquatica, ecclesiastica) che palesemente riflette l’ordine, 
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la struttura dello Stato; e l’architettura è detta arte adulatrice, 
che dunque può servire, celebrare, magnificare ma non, in nessun 
caso, manifestare e rappresentare l’autorità divina. Nessuno più 
del Guarini ha affermato il carattere non-simbolico, non allegorico, 
non-metaforico, anzi strettamente fenomenico, oggettuale o « co- 
sale » della forma architettonica. 

Come attività puramente mondana l’architettura è pura tec- 
nica, non potrebbe essere altro; ma se al di là della tecnica non 
c’è nulla, la tecnica non può più essere la traduzione di una teoria 
costruita dalla ragione o di un’immagine foggiata dall’immagina- 
zione. La libertà dell’invenzione e la necessità della prassi si 
congiungono ed identificano in quella che è la sola, vera attività 
dell’architetto: la progettazione. Perciò il significato della tec- 
nica del Guarini, come tecnica dell’invenzione non meno che del- 
l’attuazione formale, va cercato piuttosto nel trattato che nelle 
opere costruite; e, nello stesso trattato, si deduce ex silentio dalla 
mancanza di ogni interesse per le questioni di statica e di tecnica 
costruttive, che vengono genericamente rimandate ad una Mac- 
chinaria, che serve all’architettura « a levare i suoi pesi, a tra- 
sportarli, a far lavorare i suoi marmi, a far segare le sue tavole, 
a difendere le sue città » e « quasi indivisibile compagna di ogni 
suo esercizio, le somministra maniere e forze per porre in opera 
le sue vaste idee » (T. I, cap. I). Vengono poi elencate (T. I, 
cap. I) dodici « arti che servono all’architettura » e sono, mani- 
festamente, altrettanti mestieri esercitati da artigiani ai quali 
l’architetto ricorre secondo le necessità nelle diverse fasi del- 
l’esecuzione. Infine, la funzione del dirigente o responsabile del 
cantiere non va al di là di quella del « preposito », che nell’inte- 
resse del committente controlla la qualità delle prestazioni e tiene 
i conti della fabbrica. 

L’opera dell’architetto si conclude con la stesura del pro- 
getto. Nel IV capitolo del primo trattato è detto esplicitamente 
che i soli strumenti dell’architetto sono quelli che servono a di- 
segnare, a mettere le sue «idee sulla carta ». Se ne dà l’elenco e 
la descrizione; e c’è perfino un prolisso, curioso ricettario — da 
trattato medievale — sul modo di ricavare da erbe, fiori, terre 
naturali i colori per tinteggiare i disegni. Dal punto di vista grafico, 
infatti, i disegni guariniani sono accuratissimi: tracciati a penna 
e acquerellati, debbono considerarsi veri e proprii progetti ese- 
cutivi, che non lasciano margine ad incertezze, interpretazioni, 
varianti. E calcolata anche la proiezione delle ombre dacché, 
se è forma ciò che viene percepito dall’occhio, anche le ombre 
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sono forme architettoniche. Ugualmente lontano dal furor ispirato 
del disegno borrominiano e dalla larga spazialità, dalla orchestra- 
zione di masse del berniniano, il progetto guariniano è puro calcolo: 
non è la rappresentazione grafica di un'immagine mentale, ma lo 
sviluppo matematico di un principio, di una generatrice formale. 

Condizione fondamentale della progettazione è « fare il tutto 
colla minore spesa possibile » (T. I, cap. III, osserv. 11). La posi- 
zione ideologica del Guarini è nettamente antiromana. Si deve 
biasimare il liberale mecenatismo di Urbano VIII, che imponeva 
all'architetto di preoccuparsi soltanto della grandiosità dell’in- 
venzione e non della spesa: la « comodità » o l’aspetto pratico 
della costruzione viene inteso soprattutto come limitazione dei 
costi e come adeguamento delle forme dell’edificio alle usanze 
del paese. E vero che il Guarini, monaco teatino, ha lavorato 
quasi sempre per ordini religiosi, per i quali l'economia era regola 
disciplinare, o per la Casa di Savoia, che non è mai stata una 
casata di mecenati. Ma il criterio economico diventa un criterio 
di metodo quando si traduce nel principio di valersi in ogni caso 
di materiali e di maestranze del luogo. La condizione della minima 
spesa costituisce, per la progettazione, un punto di partenza as- 
solutamente aformale: il progetto non è la traduzione di un’idea 
formale presa dalla tradizione o inventata dall’artista, ma un 
processo che determina la forma e sostituisce l’invenzione o l’im- 
maginazione con un iter di operazioni matematiche. Se tuttavia 
il principio dell'economia può avere anche una giustificazione mo- 
rale o religiosa (il Guarini non accetta la distinzione di Urbano VIII 
tra il comportamento del buon cristiano e quello del buon archi- 
tetto), la scelta di materiali poveri non è obbligatoria: la facciata 
del palazzo Carignano è in mattoni, la cappella della Sindone è 
di marmi e metalli preziosi. Evidentemente i materiali della co- 
struzione non costituiscono più il raccordo tra architettura e 
natura, il legame profondo per cui le forme artificiali dell’edificio 
si qualificano come forme naturali elette: il processo di determina- 
zione formale, come processo puramente matematico, prescinde 
da ogni dato fisico ed il problema dei materiali si presenta sol- 
tanto nella fase di fenomenizzazione o visualizzazione del pro- 
getto. Quanto alle maestranze, è chiaro che nelle diverse epoche 
e nei diversi paesi i costruttori hanno consuetudini operative dif- 
ferenti: ma poiché l’edificio, per il Guarini, deve accordarsi con 
le usanze ed i gusti del tempo e del luogo, anche questo è un aspetto 
positivo. La posizione antinaturalistica è anche, per necessità 
logica, una posizione antistorica: il Guarini, teologo, non può 
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considerare la storia umana come espressione della volontà di- 
vina più che non possa considerare la natura immagine fedele, 
rivelazione del divino. Il suo empirismo, per cui l’arte è cosa mon- 
dana anche se rivolta a rendere omaggio a Dio, dipende da una 
sorta di sospensione del giudizio storico. Non assume l’architet- 
tura classica come modello universale, giustifica il gotico perché 
conforme al gusto e alla moda del tempo, non dissimula la propria 
simpatia per la mondanissima architettura francese, non si fa 
scrupolo di servirsi di temi formali arabi, musulmani per le cu- 
pole delle sue chiese. Se poi si pensa alla diversa ma ugualmente 
impegnativa relazione dell’architettura del Bernini e del Borromini 
con lo spazio storico della città di Roma (il passaggio ad una di- 
mensione diversa, lo spazio urbano di Parigi, paralizza il genio 
creativo del Bernini), tanto maggiormente colpisce la spregiudi- 
catezza del Guarini che progetta per città che non conosce edifici 
di cui sa che non potrà dirigere né seguire la costruzione. È chiaro 
che, per lui, tutto si decide e conclude nel progetto; ma il progetto 
non è, come era per l’Alberti, un’invenzione formale che gli ese- 
cutori dovranno interpretare e realizzare. Ciò che si deve realiz- 
zare non è la « figura » più o meno chiara e significativa di un 
concetto; l’architettura è un fatto puramente visivo che deve pia- 
cere al senso e non ha alcun significato al di là del piacere che 
procura. Su questo punto il Guarini è categorico: l’occhio « non 
compassa », sta a quello che percepisce. L'architettura è puro 
fenomeno: un fenomeno artificiale, prodotto dalla mente e dalla 
mano dell’uomo, ma il fatto nuovo è che il fenomeno prodotto 
dall’uomo non è l’imitazione dei fenomeni naturali. 

Uomo di pensiero e di scienza, il Guarini è cosciente della 
distinzione tra i diversi campi del sapere; non può più pensare 
che l’arte sia conoscenza e rappresentazione della forma del mondo. 
La matematica non è più la logica del creato, ma il processo, 
l’operazione rigorosa del pensiero umano. L'arte non è mate- 
matica perché è fenomeno: tra il pensiero matematico ed il fe- 
nomeno visivo c'è un salto, perché le « simmetrie vere » non 
sempre coincidono con le proporzioni numeriche. Bisogna tro- 
vare le regole delle simmetrie vere, le leggi della percezione; e 
dunque estendere il campo del pensiero matematico, oltrepas- 
sare il limite della matematica come logica naturale, instaurare 
una matematica che non si limiti a produrre rappresentazioni 
o idee, ma arrivi a produrre fenomeni. 

E escluso che la forma architettonica rappresenti visivamente 
le operazioni matematiche che l’hanno prodotta: deve soltanto 
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«non disgustare il senso » di chi la percepisce. Il processo mate- 
matico è implicito, ma non viene « espresso » dal fenomeno. Il 
Guarini è troppo filosofo per non sapere che l’effetto non esprime 
la causa, le succede e, in certo senso, la esaurisce ed elimina. Del 
resto il pensiero matematico non è una verità da comunicare, 
ma un procedimento che riguarda soltanto lo specialista. Nel 
passato non v'era una distinzione netta tra l’artista e lo spetta- 
tore: l’artista era uno spettatore privilegiato che, vedendo le 
cause attraverso gli effetti, le rendeva manifeste agli altri. Ora 
questa distinzione è ben chiara, anche sul piano ideologico e so- 
ciale. L'artista è come il tecnico che escogita e monta una mac- 
china teatrale; ma il pubblico non deve conoscere il meccanismo 
o non riceverà più alcun piacere, alcun motivo di meraviglia dallo 
spettacolo. Ars est celare artem, è uno dei princìpi delle poetiche 
barocche: ma il Guarini tanto poco si cura di celare l’artificio 
che scrive un lungo trattato per descriverlo, dunque l’artificio 
non è più tale, è una tecnica razionalmente organizzata, che l’ar- 
tista possiede e che non ha nulla a che fare col processo con cui 
si fruisce il suo risultato, l'architettura. 

L'atteggiamento, che potremmo chiamare pre-fenomenologico, 
del Guarini è chiaro già dalla cura con cui elimina dalla proget- 
tazione ogni pregiudiziale formale. Non soltanto non muove più 
dalla concezione dello spazio come forma universale, ma pre- 
scinde perfino dalla considerazione empirica del sito, dell’ubi- 
cazione dell’edificio: per definirne la situazione nello spazio si 
rifà addirittura all’astronomia, alle sfere celesti, agli « angoli del 
mondo » (T. II, cap. IV). In ogni caso, come spiega nel V Trat- 
tato, la geometria permetterà sempre di trasformare una superficie 
in un’altra equivalente. La prospettiva non è più la struttura 
stessa dello spazio né un modo per fingere spazialità illusorie 
secondo il principio dell’estensione del vero nel verosimile o nel 
possibile: è piuttosto un sistema di correzioni ottiche con cui si 
libera il sistema di rapporti proporzionali dell’edificio dalla cor- 
relazione obbligata alla degradazione prospettica delle grandezze. 
Anticipando le osservazioni degli psicologi della percezione nota 
perfino che « gli oggetti che sono bianchi paiono più grandi che 
di colore oscuro o nero, e più illuminati» (T. III, cap. XXI). 
Ed a tal punto è persuaso della necessità di giudicare l’architet- 
tura soltanto da ciò che viene percepito dall’occhio che considera 
la pendenza delle torri di Pisa e di Bologna un legittimo espe- 
diente dei costruttori per «stupire gli intelletti » o per rendere 
« gli spettatori atterriti » (T. III, cap. XIII). Anche la teoria 
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delle proporzioni non è più la teoria della corrispondenza dell’equi- 
librio visivo delle forme plastiche all’equilibrio statico della co- 
struzione; è un problema puramente matematico, che si pone già 
a proposito della linea, dell’angolo, della curva (T. I, cap. IX-X). 
La proporzione è dunque una proprietà intrinseca delle figure 
geometriche elementari, la loro implicita virtualità di sviluppo e 
di variazione. I sistemi «storici » delle proporzioni non sono 
neppure discussi, proprio perché conducono inevitabilmente a 
simmetrie chiuse, mentre la proporzionalità guariniana è illimitata 
e continua, quasi un ritmo generatore che sviluppa tutte le pos- 
sibili figure dalla medesima radice formale. 

E logico, se la forma è effetto non può essere causa: la causa 
o la generatrice della forma è qualcosa che non è ancora forma, 
ma seme o radice formale. Le stesse entità geometriche prime, 
dalle quali non si può prescindere (la linea, il piano, il volume) 
sono definite in termini non-geometrici 0, quanto meno, non di 
figura geometrica, ma in termini filosofici: lunghezza senza lar- 
ghezza, lunghezza e larghezza ecc. 

Muovendo da queste premesse radicali il Guarini scarta ne- 
cessariamente quei sistemi proporzionali dati come sperimentati 
e perfetti che sono le tipologie: quelle, cioè, su cui si fondava la 
progettazione classica, fino al Bernini e allo stesso Borromini. 
La tipologia è il dato di partenza dell’immaginazione: è la nozione 
storica codificata e, in sé, immodificabile, che crea la necessità 
del salto qualitativo dell’invenzione. E vero che il Guarini non 
può fare a meno di trattare degli ordini architettonici, che co- 
stituivano pur sempre la morfologia di base dell’architettura del 
suo tempo; ma ne tratta in modo atipologico, puramente les- 
sicale, limitandosi a darne la costruzione grafica. Per di più, vi 
aggiunge altri ordini, come il gotico e l’atlantico, che naturalmente 
buttano all’aria tutto il sistema: ed ammette tranquillamente 
che, una volta determinata la forma di una colonna, si possa alte- 
rarla facendola storta, a vite, a onda (T. III, cap. VIII). In Santa 
Maria della Provvidenza a Lisbona arriverà fino ad imprimere a 
tutta la costruzione un andamento ondulatorio, come se l’edi- 
ficio, costruito secondo normali rapporti di verticali e orizzontali, 
fosse scosso dal ritmo oscillante di un terremoto. 

Avendo praticamente eliminato tutti i significati tradizio- 
nalmente inerenti alle forme architettoniche, e posto l’architet- 
tura come cosa invece che come rappresentazione, il Guarini non 
può non dedurne che un’architettura tutta fenomeno è un’archi- 
tettura tutta ornato. Dà piacere alla vista, ma è difficile sapere 
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«qual sia la radice di questo diletto, non meno che difficile ella 
è la notizia della radice della bellezza di un vago vestito » (T. III, 
cap. III). Le mode cambiano, quello che ieri pareva bello oggi 
par brutto. E già l’idea della relatività del bello come puro pia- 
cere che si preciserà, di lì a poco, nelle poetiche del sensismo in- 
glese: il bello è bello perché piace, ma non in assoluto, bensì ad 
una determinata società che ha certe inclinazioni, certe usanze, 
certe mode. 

Questo interesse alla realtà sociale si può spiegare con la 
posizione religiosa del Guarini: intransigente sul punto del dogma, 
ma aperto e «modernista » in tutto il resto. La società che si 
vuole influenzare per condurla alla salvezza è quella e non altra: 
bisogna prenderla com'è, non disgustarla, adularla. L’architet- 
tura è arte adulatrice. Ma se non si conosce la radice del diletto 
che l’architettura provoca nello spettatore, perché scrivere un 
trattato in cinque libri per esporre il metodo sicuro, matematico 
per produrre quel diletto? Evidentemente ci sono due tecniche: 
una per suscitare il fenomeno artistico, l’altra per fruirne. L’opera 
d’arte può piacere a tutti perché è conforme alle usanze del tempo 
e della « nazione »: ma giudici competenti sono coloro che, « liberi 
da ogni passione », sono « assai capaci nell’arte » (T. III, cap. III). 
Liberi da ogni passione significa liberi da pregiudizi, quindi anche 
dal pregiudizio che l’arte del passato sia migliore dell’attuale; « ca- 
paci nell’arte » non significa, come nel passato, « studiosi dell’anti- 
co », ma esperti della tecnica quanto basta per assicurare al profano 
che quel « fenomeno » è un prodotto egregio dell’ingegno umano. E 
qui vien fuori il politico: formulato che sia il giudizio dei competenti. 
si può essere certi che « la maggior parte concorre nello stesso senti- 
mento » (T. III. cap. III). E ancora, s’intende, il principio barocco 
della persuasione: con una ben precisa distinzione tra la categoria 
dei persuasori e quella dei persuasi. Ma non dimentichiamo che la 
separazione tra la tecnica dell’operazione e quella della fruizione 
artistica era già in atto, da tempo, nel campo musicale; e che 
proprio tra la fine del XVII ed il principio del XVIII secolo la 
tecnica del contrappunto si pone come tecnica trascendentale, 
disgiunta da ogni operazione manuale, capace di sostenere con 
la sua meccanica mentale, fino ai vertici sommi, la parabola 
ascendente dell’ispirazione o della fantasia. Anche il contrap- 
punto musicale consta di un insieme di procedimenti guidati e 
sorretti da certe leggi; e tuttavia, benché siano proprio queste 
leggi o regole di composizione a provocare la piacevole sensa- 
zione auditiva, nessuno potrebbe mai sostenere che la «radice 
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del diletto» sia la fenomenizzazione sonora delle leggi armo- 
niche secondo le quali è imbastita e sviluppata la trama della 
composizione. Che il Guarini avesse una qualche cultura musicale 
è senza dubbio probabile; ma nulla autorizza ad una troppo facile, 
inconcludente interpretazione della sua architettura come musi- 
calità. L’analogia del suo metodo di progettazione architettonica 
con quello della composizione musicale va contenuta sul piano, 
appunto, della tecnologia e della metodologia: senza dimenticare 
che l’intercambiabilità delle tecniche particolari in vista della 
loro unificazione sul superiore piano metodologico è una tendenza 
tipica della cultura barocca. Nulla di più verosimile che la nuova 
tecnica progettistica guariniana, proprio in quanto si avvicinava 
al « modello » della tecnica della composizione musicale ed elimi- 
nava radicalmente la componente storica, abbia contribuito non 
poco alla fortuna internazionale del Barocco. L’irradiazione eu- 
ropea dell’architettura barocca avviene infatti in un modo to- 
talmente nuovo, senza espliciti riconoscimenti dell’autorità di 
un maestro e senza l’imitazione formale delle sue storiche « in- 
venzioni », ma col processo stesso che il Guarini (T. III, cap. XIII) 
descrive a proposito dell’architettura gotica, di cui «non sono 
stati mai dati precetti o assegnate le proporzioni », sì da potersi 
dire « nata senza maestro ». 

Di questo processo di assimilazione tematica senza alcuna 
indagine o nozione del significato « storico » delle forme, il Gua- 
rini stesso ha dato l’esempio, servendosi spregiudicatamente di 
schemi strutturali presi dall’architettura musulmana. Non si 
tratta dell’imitazione di modelli né di meditata scelta critica: 
ma non si tratta neppure di capriccioso esotismo. Sono puri temi 
che vengono orchestrati sapendo perfettamente che l'importante 
non è il tema ma il suo sviluppo armonico: esattamente come 
nella composizione musicale non è tanto il tema melodico che 
conta quanto lo sviluppo ch’esso riceve, attraverso le regole quasi 
matematiche del contrappunto, fino a che la sua linea continua- 
mente ripresa e moltiplicata in declinazioni diverse si trasforma 
in un ricco e profondo tessuto armonico. E che, per il Guarini, 
l’architettura non sia mai un sistema formale chiuso ma, ap- 
punto, un contesto o un tessuto ricco e profondo, chiaramente si 
vede nell’intreccio d’archi della cupola della Sindone e, meglio 
ancora, nel fitto ricamo d’ornati della facciata a velo o a sipario 
del palazzo Carignano. Né daremo mai abbastanza ragione alla 
Griseri che, così acutamente, ha inteso come la concezione gua- 
riniana dell’architettura continua nello spazio continuo porti 
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necessariamente alla più profonda delle « metamorfosi del Ba- 
rocco »: quella della forma in segno. 

I disegni del Guarini riflettono un procedimento metodico, 
lucido, estremamente preciso: sono veri e proprii disegni ese- 
cutivi, che non tradiscono (come quelli del Borromini) il tor- 
mento della ricerca formale, di un’idea inventiva che vuole realiz- 
zarsi sulla carta prima che nell’opera muraria. Sono tracciati con 
nitidi tratti di penna e per lo più acquerellati: l’architetto lavora 
di calcolo, con squadra e compasso. Non lascia margine all’estro, 
all’interpretazione degli esecutori. Anche le ultime desinenze or- 
namentali sono accuratamente progettate, espresse in misure; 
e non dimentichiamo che nel 1674 il Guarini pubblica, a comple- 
mento dello Euclides adauctus del ?71, un « Modo di misurare le 
fabriche, in cui non vi è corpo, e quasi non vi è superficie, purché 
godi di qualche regolarità, che matematicamente non resti mi- 
surato, riducendosi a’ calcoli facilissimi anche quei piani, e quei 
corpi, di cui sin hora non è stato dato modo, che li misuri ». Im- 
possibile valutare i suoi disegni alla stregua di quelli del Borromini, 
che sono « prime idee », opere d’arte în nuce, momenti concreti 
di un processo inventivo-operativo che si concluderà soltanto, 
e sempre con la presenza e l’intervento diretto dell’artista, nel- 
l’opera finita. Vanno piuttosto considerati alla stregua della pa- 
gina di musica e cioè come trascrizioni in vista dell’esecuzione: 
sono al di là della pura ideazione dell’artista e al di qua dell’opera 
d’arte, che si avrà soltanto col fenomeno visivo o sonoro, cioè 
con l’intervento di un «materiale » che si dà alla percezione 
sensoria. 

L’attento studio delle piante guariniane condotto dal Pas- 
santi permette di ricostruire il percorso dell’ideazione formale: 
che muove sempre dagli elementari geometrici della linea retta, 
della curva e dell’angolo e si sviluppa, secondo la proporzionalità 
intrinseca, nella ripetizione e mutazione dello stesso tema for- 
male in situazioni spaziali diverse. Lo scopo dell’architetto non è 
tanto di inventare la forma unitaria dell’edificio, quanto di de- 
terminare un ritmo di sviluppo e mutazione di una «radice » 
formale data a priori. La riduzione al segno è dunque una ridu- 
zione della forma alla generatrice formale: l’oggetto che l’occhio 
percepisce non è che il fenomeno momentaneo, in quel dato punto 
dello spazio continuo, di un ritmo interno per cui ogni forma- 
fenomeno rimanda immediatamente alla successiva. Si è già ve- 
duto, a proposito della ondulazione, come il Guarini arrivi fino 
a ipotizzare un evento che muta l’ordine già definito della compo- 
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sizione: lo stesso può dirsi della obliquazione, a proposito della 
quale il Guarini polemizza con il Caramuel che concepiva l’obli- 
quazione in senso prospettico, come impiego e sfruttamento dello 
scorcio, invece che come modulazione della forma nello spazio. 
Ma se la forma architettonica è, per ipotesi, sensibile ad un evento, 
è chiaro che essa è pensata non soltanto come stante, ma come 
esistente nello spazio; e che lo spazio stesso, non più pensato 
come forma universale, ha la medesima estensione, continuità 
ed elasticità del tempo. 

La cupola della Sindone è un tipico esempio di modulazione 
ritmica o dello sviluppo di un ritmo, di cui le forme visibili sono 
soltanto l’occasionale emergere al livello del fenomeno. Non dà 
l’illusione dello spazio infinito, ma verifica o fenomenizza la infi- 
nità dello spazio attraverso la ripetizione delle forme; e ne dà 
la riprova riducendo la cupola ad una struttura libera, aperta, 
che assicura la comunicazione continua tra interno ed esterno. 
Lo spazio (e qui il fenomenismo del Guarini s’accorda con l’as- 
sunto religioso) è concepito come pura luce: se anche il miracolo 
è, in definitiva, un fenomeno, ed ogni fenomeno è in qualche modo 
un miracolo perché la sua origine è sempre divina, non v’è alcuna 
ragione di distinguere la luce naturale dalla luce divina. In pianta 
la struttura si presenta come una successione di esagoni inscritti 
l’uno nell’altro; ma la veduta lungo l’asse è esclusa perché l’area 
della cappella è occupata, al centro, dalla zona sacra del cofano 
della reliquia. Lo spettatore — ed è quasi una regola per il Gua- 
rini — è sempre in una situazione periferica: nei limiti fisici del 
perimetro dell’edificio, la sua posizione è sempre casuale, mai 
privilegiata. Il suo rapporto con il «fenomeno » architettonico 
è dunque — come lo stesso Guarini più volte precisa — un rap- 
porto puramente empirico, sensorio, irrazionale. Ma anche il 
punto di partenza dell’ideazione formale è irrazionale. Nella 
cupola della Sindone gli archi si impostano al sommo degli archi 
sottostanti: poteva mai ignorare, il Guarini, che per il raziona- 
lismo architettonico classico una soluzione siffatta era quanto 
di più arbitrario, anzi di assurdo, si potesse immaginare? Si può 
dubitare che il Guarini l’abbia scelta proprio per la sua irrazio- 
nalità? L'impostazione di un peso su un vuoto è un errore tecnico 
finché si pensa che le tecniche umane debbano imitare i modi 
della natura e rispecchiarne l’intrinseca razionalità; cessa di essere 
un errore quando si pensa che le tecniche umane vanno al di là 
dei modi naturali e cioè realizzano fenomeni che sono puramente 
umani, spirituali. 
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E facile osservare (e la tavola del Trattato lo sottolinea) 
che, per il modo con cui si congiungono le membrature degli archi, 
la loro successione si trasforma in un insistente ritmo di curve 
ascendenti, ondulanti, a lingua di fiamma: con un’altra sorpren- 
dente metamorfosi, una pura struttura si trasforma a vista in 
puro ornato. Era un passaggio inevitabile. Nella teorizzazione 
classica la distinzione tra struttura ed ornato era necessaria, perché 
il principio dell’arte era la mimesis: la costruzione imitava le 
grandi strutture, la decorazione le apparenze esteriori del reale. 
Ma se dell’architettura giudica l’occhio e non la ragione, la di- 
stinzione cade: se tutto è fenomeno, non si può distinguere tra 
fenomeni principali e accessorî, tra fenomeni profondi e fenomeni 
di superficie. Una siffatta distinzione sarebbe, dal punto di vista 
religioso, un peccato d’orgoglio: se Dio è la causa di tutti i feno- 
meni, come possiamo arrogarci di classificare e graduare secondo 
le nostre limitate vedute i fenomeni voluti da Dio? Si guardi la 
facciata di palazzo Carignano: l’ornato trito, minuto, ripetuto 
come fosse stampigliato non è senza dubbio un elemento com- 
plementare o accessorio anzi, a guardar bene, è proprio il prin- 
cipio strutturale dell’opera. La forma, nel senso classico, è rap- 
presentazione, conoscenza, verità: l’architettura, per il Guarini, 
è omaggio, cerimonia, tributo, adulazione. Lo è perché per il Gua- 
rini, teologo, l’architettura non è rivelazione del divino — con 
o senza la mediazione della natura — ma l’atto della devozione 
umana verso il divino. Perciò la tecnica umana dell’architetto 
non imita o ripete i modi di essere della natura; appartiene ad 
un ordine nettamente diverso, umano e sociale. Il piacere che 
suscita nello spettatore è semplicemente il piacere che si prova 
nel rendere devotamente omaggio all’autorità divina, sia che 
s'inveri e si faccia anch'essa mondana nella Chiesa o nello Stato. 
Più ancora: l’architettura è sempre cosa dello Stato, del governo 
mondano. Con essa lo Stato, o il sovrano che lo incarna, rende 
omaggio all’autorità divina da cui discende la propria. La società 
che rende l’omaggio allo Stato e, attraverso lo Stato a Dio, è la 
società reale, con i suoi costumi, le sue convenzioni, le sue mode; 
esaltando lo Stato, il Sovrano, Dio, esalta se stessa. L'architetto 
non rivela, non interpreta, non rappresenta: si limita a fornire 
gli strumenti del culto. Deve dunque conoscere il processo, il mec- 
canismo, la tecnica del culto, del perfetto atto di sudditanza: 
l'apparecchio che costruisce non ha soltanto lo scopo di susci- 
tare nel devoto il piacere della devozione, ma anche quello di 
trasmettere quell’omaggio a Dio, di sublimarlo. Trasforma la 
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contemplazione del fenomeno (ché più di tanto non è concesso 
all’uomo) nell’ammirazione del miracolo: media fisicamente il 
rapporto, che non è più di oggettivazione conoscitiva, tra Provvi- 
denza e Devozione. Proprio per questa lucida coscienza delle 
straordinarie possibilità e, nello stesso tempo, degli invalicabili 
limiti della tecnica il Guarini, frate e teologo, è il primo a capire 
che non ci può essere un’architettura sacra o religiosa. ma sol- 
tanto un’architettura civile o mondana. Ed anche questo. non 
meno della separazione della tecnica dall’esperienza e della sua 
identificazione alla scienza, è un aspetto essenziale del contributo 
del Guarini alla internazionalità del Barocco ed al suo trasporsi 
da «stile romano » a «stile europeo ». 


Nino CARBONERI 


GUARINI A MODENA 


L'esordio modenese di Guarino Guarini non offre motivi di 
eccezionale interesse: egli dedicò probabilmente la maggior parte 
degli studi giovanili alla filosofia, alla teologia, all’astronomia 
e alla matematica, giungendo per via di quest’ultima all’architet- 
tura: procedimento astratto, non confortato, almeno al principio, 
da una diuturna pratica di mestiere, né mai sostenuto da un’at- 
tività professionale nel senso proprio della parola. È tuttavia ne- 
cessario affrontare l’argomento per l’importanza intrinseca di 
ogni manifestazione iniziale dell’architetto, nell’intento di indi- 
viduare, anche attraverso peculiari situazioni d’ambiente, talune 
componenti della sua formazione. D'altra parte Modena accolse 
qualche testimonianza estrema dell’operosità guariniana: la città 
natale, pur non fruendo di una sua copiosa produzione, ebbe im- 
portanza rilevante nell’esistenza del Guarini, dall’alba al tra- 
monto (1). 

Egli nacque, come è noto, il 17 gennaio 1624; rimase a Mo- 
dena fino al 27 novembre del 1639, quando, entrato nell’ordine 
dei Teatini, partì alla volta di Roma per compiere il noviziato 
in San Silvestro al Quirinale (2). Tornato a Modena nel 1647, 


(1) La bibliografia sul Guarini a Modena si riassume in due contributi es- 
senziali: l'articolo di T. SanponnINI su Il Padre Guarino Guarini Modenese, in 
«Atti e memorie della R. Deputazione di Storia Patria per le provincie modenesi 
e parmensi », V (1888), pp. 483-534, utile soprattutto sotto l’aspetto storico-filolo- 
gico, e, come apporto critico, le indicazioni e le ipotesi di P. PorrocHeEsI nella 
monografia su Guarino Guarini (Milano, 1956). 

(2) « Adì 27 di novembre 1639 entrò in Religione Guarino di Sig. Rinaldo Gua- 
rini e di Eugenia Marescotti di Modena e questa mattina partì per Roma [...] a 
fare il Noviziato in S. Silvestro » (Archivio di Stato di Modena, Opera Pia, Teatini, 
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fu consacrato sacerdote ed ebbe via via mansioni di sempre mag- 
giore responsabilità nel suo convento, fino alla nomina a pro- 
curatore nel 1654, in sostituzione del fratello maggiore, Eugenio, 
trasferito a Ferrara. Infine fu eletto preposito agli inizi del 1655; 
già nel 1650 gli era stato affidato l’incarico di lettore di filosofia (1). 

La vita del Guarini assunse un nuovo, inaspettato corso 
con l’insorgere dell’opposizione ducale alla sua elezione a capo 
della comunità teatina modenese: nonostante l'immediata ri- 
nuncia alla carica, comunicata al duca dal padre generale il 24 feb- 
braio (2), egli rimase a Modena, esercitando ancora praticamente 
le sue funzioni per tutto il ?55 e per buona parte del 1656: in un 
documento parmense del 7 gennaio 1656 è infatti indicato come 
preposito di Modena (3): solo il 9 settembre fu accettata la sua 
aggregazione al capitolo teatino di Parma (4). Quindi il soggiorno 


364; « Libro delle cose più memorabili ecc. », p. 89). Va quindi corretta in questo 
senso la data 22 ottobre indicata dal Sandonnini (p. 487). La proposta per la sua 
ammissione nella casa di San Vincenzo dei Teatini di Modena era stata formulata 
il 30 settembre 1639 e ripetuta, secondo la prassi, il 14 ottobre e il 27 novembre: 
« Adì 30 di settembre 1639. — Si è proposto per il primo Capitolo per entrar per Chie- 
rico nella nostra Religione il Sig. Guarino del Sig. Rinaldo Guerini fratello del 
nostro Padre Eugenio e per li due terzi di voti fu concluso di sì: Adì 14 d’ottobre 
1639. — Fu proposto dal R. P. Preposito per il 2° Capitolo per entrar nella Reli- 
gione per Novizio Chierico il Sig. Guerino Guarini e fu creduto di sì; Adì 27 di No- 
vembre 1639. — Fu proposto dal R. P. Preposito per il 3° Capitolo per entrar nella 
Religione per Novizio Chierico il sopradetto Guarino Guarini e fu creduto di sì » 
(id. id.; « Capitoli »). 

(1) Per i vari uffici ricoperti dal Guarini dopo il ritorno da Roma, si veda 
l’articolo del Sandonnini, alle pp. 488 sgg. La data precisa della nomina a procu- 
ratore, di cui a p. 494 del Sandonnini, è: 30 maggio 1654 (id. id.; « Capitoli », fol. 
116 v.). L'elezione a preposito avvenne nel capitolo generale del 1655 (id. id.; 
« Libro delle cose più memorabili ecc. », p. 49), svoltosi a principio d’anno. 

(2) SANDONNINI, p. 495. 

(3) « Adì 7 Genaro 1656. — Havendo il R.do D. Guarino Guerini Preposito di 
Modena fatta istanza al nostro Padre Preposito che li vogli concedere il R.do 
D. Pietro Antonio Angiroffi per predicare a Modena essendoli mancato il Predi- 
catore che predicava in atto et havendo il nostro Padre Preposito proposto in 
Capitolo la richiesta del Padre Preposito di Modena, si è concluso a’ voti secreti 
di mandare M. R. Angiroffi » (Archivio di Stato di Parma, « Libro II de’ Capitoli 
della Casa dei PP. Teatini di S. Cristina di Parma dal 20 Giugno 1650 al 31 Agosto 
1801 »). 

(4) « Adì 9 settembre 1656. — Fu proposto dal Reverendo Preposito [dei Tea- 
tini di Parma] se si doveva aggregare al Capitolo il R.do d. Guerino Guerini Pre- 
posito di Modena e fu concluso a viva voce di aggregarlo nemine discrepante » 
(id. id.). Tuttavia gli atti capitolari di Modena nel corso del 1656 non sono firmati 
dal Guarini come preposito. 
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modenese del Guarini, reduce da Roma, si protrae per ben nove 
anni, dal ’47 al ’56, riducendosi ad una breve sosta la permanenza 
a Parma, perché già il 3 dicembre si trovava a Guastalla (1). Da 
Guastalla ritorna a Modena nel 1657 (2): segue un periodo im- 
precisato, che si conclude nel 1660 a Messina. La successiva vi- 
cenda extra-modenese è nota. 

Riappare a Modena nel 1662, per accorrere al capezzale della 
madre morente «in villa »: nel frattempo riceve la commissione 
per il disegno delle tombe in San Vincenzo (3). 

A partire dal 1672, venuta meno l’opposizione della corte, 
ancora ribadita nel 1670 (4), la presenza del Guarini è sollecitata 
dal duca Francesco II: i documenti epistolari testimoniano di volta 
in volta le condizioni di spirito dell’architetto, sottoposto ad 
un’alternativa pressante e talora angosciosa: in un primo tempo 
si dimostra desiderosissimo di essere accolto a servizio del duca 
estense (5). Invece nel 1678, a Modena, nonostante le ripetute 
insistenze di cui è fatto oggetto, non intende sottrarsi agli impegni 
che lo attendono a Torino (6). 

Di nuovo lo si trova a Modena nei primi mesi del 1681, però 
dal Piemonte viene richiamato per la cappella della Santa Sin- 
done (7): il duca Francesco II acconsente a malincuore a lasciarlo 
partire, ritenendo necessaria la sua presenza per la fabbrica in 
corso del proprio palazzo (8). Questa volta è ancora il Guarini 
ad optare per Torino, ma gli sorride la prospettiva di una futura 


(1) Di qui, in questa data, scriveva al duca una nota lettera (in SANDONNINI, 
p. 495: ed inoltre nell’Introduzione all’Architettura civile, ed. Polifilo, Milano 1968, 
p. XII) 

(2) Risulta presente a Modena negli atti capitolari del maggio 1657 (Archivio 
di Stato di Modena, Opera Pia, Teatini, 364: « Capitoli », passim). 

(3) « Adì 3 giugno 1662. - La Signora Eugenia Guarini ritrovandosi in villa 
gravemente indisposta, e desiderando vedere il P. D. Guerino Guerini suo figliuolo 
[il padre preposito] propose se gli dovesse concedere la licenza, e consolare la detta 
Signora tanto ammalata, e benefattrice del medesimo convento, e fu con la maggior 
parte de voti conchiuso di sì ». 21 luglio: «... propose se si dovesse far fare il 
disegno per le sepolture della chiesa dal Padre D. Guerino Guerini e per la mag- 
gior parte de nostri consultori conchiuso di sì » (id. id.; « Capitoli »). 

(4) SanponNINI, p. 496. 

(5) Cfr: Introduzione all’ Architettura civile, Milano 1968, p. XIV. 

(6) Lettere del 12 gennaio e dell’8 febbraio 1678, in Schede Vesme, II. 
Torino 1969, p. 554. 

(7) SAnDONNINI, pp. 505-506; Schede VWesme citate, p. 555. 

(8) SANDONNINI, p. 506. 
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e stabile attività modenese: in tal senso scrive da Milano il 
19 aprile 1681 al duca nell’ultima sua lettera (1). 

La morte lo raggiunge il 6 marzo 1683, a Milano: qui era 
solito sostare nei viaggi da Torino a Modena, per assistere alla 
stampa del volume sulla Matematica Celeste che uscì alcuni mesi 
dopo, nello stesso 1683, con la dedica della prima parte al duca 
di Modena Francesco II e della seconda ad Emanuele Filiberto 
di Carignano, quasi ad indicare il dilemma che gli si pose negli 
ultimi dieci anni di vita. 

Il Guarini fu dunque sicuramente a Modena dal 1624 al 1639, 
dal ’47 al ’56, nella prima metà del ’57, nel ’62, nel ’78, nell’80 
e ’81. e forse dopo. 

Sull’attività architettonica nel periodo successivo al novi- 
ziato romano (1647-1656) gli indizi sono labili ed incerti: si sa 
che collaborò alla fabbrica della chiesa di San Vincenzo, la cui 
ricostruzione, da parte dei Teatini, era avviata dal 1617 (2). 

Cade, per ragioni cronologiche, la supposta paternità guari- 
niana della chiesa, inaccettabile anche per motivi stilistici: il 
nome del Guarini, come autore del San Vincenzo di Modena, 
figura nella dedica al Trattato di Architettura civile del 1737; 
l’affermazione fu ripresa dal Milizia, ma contraddetta da Amico 
Ricci e poi, su basi documentarie, dal Sandonnini (3). Si chiarì 
in tal modo che per primo aveva dato mano alla nuova chiesa 


(1) « Altezza Serenissima. Non sapendo quando mai fosse per essere il ri- 
torno di V.A.S.ma a Modona doppo haver aspettato otto o nove giorni presup- 
ponendo la benigna condescendenza sua mi son partito seguendo la sua inventione 
già stabilita che ritornassi a Torrino quando M. R. di Savoia si fosse contentata 
che ritornassi a servire il S.mo Sig.r Duca, al che havendo ella applaudito con 
due sue, mi sollicitava al spedito ritorno, aggiungendosi l’instanze de superiori, 
che stimavono necessaria la mia presenza a Torrino per rimediare, come superiore, 
a diverse nove emergenze di quella casa. Vengo dunque da Milano a riverire 0s- 
sequiosamente et humilissimamente l’A. S.ma sua la quale se si degnerà d’hono- 
rare secondo le sue benignissime offerte della Patente di Servitore di S. A. S.ma 
questo suo devotissimo et humilissimo servo l’haverà per singularissimo favore, 
e gli servirà per scudo contro ogni difficultà che potesse incontrare. et impedire 
il suo ritorno, e qui humilissimamente riverendola resto di V. A. S.ma / da Milano 
19 aprile 1681 / D.mo Ob.mo et H.mo Servo nel Sig. D. Guarino Guarini C. R. » 
(Archivio di Stato di Modena, Architetti, b.I). 

(2) SanponnInI, pp. 489 sgg.; F. FerraRrI. Memorie storiche della Regia 
Chiesa Parrocchiale di S. Vincenzo Martire in Modena, Modena 1924. 

(3) G. Guarini, Architettura civile, Torino 1737 (ediz. Milano 1968, p. 3): 
F. Mrivizia, Memorie degli Architetti antichi e moderni, Parma 1781. p. 261: A. 
Ricci, Storia dell’Architettura in Italia, III, Modena 1859, p. 703; SANDONNINI, 
pp. 489 sgg. 
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un Paolo Reggiani, con scarsi risultati; in seguito lo sostituì Bar- 
tolomeo Avanzini, architetto del palazzo ducale: presiedette però 
sistematicamente alla costruzione il teatino Bernardo Castagnini, 
alla cui sequela — e a quella dell’Avanzini — dovette operare 
il giovane padre Guarini. Si rinnovava anche qui la tradizione 
invalsa fra i Teatini di provvedere preferibilmente con propri 
membri alla fabbrica delle chiese e dei conventi dell’Ordine, tal- 
volta prendendo a modello edifici precedenti di loro pertinenza: 
così per San Vincenzo si volle riecheggiare Sant'Andrea della 
Valle, come a Messina nell’Annunziata: per Santa Cristina di 
Parma si ritenne di imitare la chiesa dei Teatini di Piacenza (1). 

L’Avanzini disegnò la cupola del San Vincenzo di Modena ed 
il progetto venne approvato il 13 ottobre 1649: fu eletto sovra- 
stante a questi lavori Guarino Guarini (2). E la prima testimo- 
nianza sulla sua attività di architetto, sebbene in posizione subor- 
dinata: aveva venticinque anni. Il programma non ebbe però 
subito esecuzione, anzi il capomastro Ascanio Passeri, come ri- 
sulta da un esposto al duca sottoscritto nel 1651 dal Passeri e 
dai fratelli Della Pergola, espresse seri dubbi sulla consistenza 
delle strutture portanti, essendo la fabbrica della chiesa « debo- 
lissima tanto d’ossatura come di fondamenti »: occorreva quindi 
ricorrere a certi accorgimenti suggeriti dal Passeri e avallati 
dal Guarini: « fu fatto da Ascanio il disegno il quale fu ac- 
cettato da Padri et anco approvato dal Avanzini »: quindi « fu 
dato principio a lavorare con haver fatto l’armature principali 
et altre fatture e più volte esservi stato il detto Avanzini »: 
ma non venne trovato un accordo sulla mercede, ragione per cui 
«fu tralasciata la fabrica ». In procinto di ritornare in patria, i 
capi mastri desiderano «o che gli si diano le giornate secondo le 
qualità delle Persone, overo sia giudicato da Periti il loro lavoro ». 
Se il duca « vole vera informatione sopra detta fabrica — sugge- 


(1) « Il disegno [della chiesa di Santa Cristina] si prese dalla Chiesa di S. Vin- 
cenzo di Piacenza fatta dal P. D. Pietro Caracciolo Napolitano... » (Archivio di 
Stato di Parma, « Libro delle Croniche della Casa di S. Christina di Parma »; 4 no- 
vembre 1649). 

(2) 13 ottobre 1649: « Propose il R. P. Preposito se s'havesse a far la Cupola 
della Chiesa nel modo che fu concluso nella Consulta fatta da' Padri con gli In- 
gegnieri, cioè conforme al disegno fatto dal Sig. Lavanzino, ma di canne ingessato 
e coperto di piombo e si concluse che sì. Propose il P. D. Guirino Guirini per so- 
prastante di detta Fabrica e fu eletto » (Archivio di Stato di Modena, Opera Pia, 
Teatini, 364; « Capitoli »). 
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risce il documento — facci chiamare il Padre Preposito e il Padre 
Guerrini troverà il disegno dato da Ascanio esser bonissimo » (1). 

La questione della cupola parve avviarsi finalmente a solu- 
zione nel 1653 con un progetto del Guarini, assunto ora a posizioni 
di primo piano: « Avendo il Serenissimo Signor Duca — si legge 
nel resoconto — chiamato ieri li suoi Architetti, e li PP. Preposto, 
Don Angelo Maria, Don Bernardo Castagnini, e Don Guarino 
e con essi discorso sopra il far della Cupola della nostra Chiesa, 
di legno coperta di piombo, sul modello fatto di cartone dal 
P. Don Guarino quale si portò avanti S. A. che mostrò piacerli 
assai, e li Architetti tutti l’approvarono, e dissero che al conto 
fatto dal Padre Don Bernardo Castagnini peserà manco di quello 
sia il peso che di presente li dà il tetto e l'armatura che vi sono 
di legname. Il Padre Preposito riferì tutto in Capitolo, e propose di 
farla, purché sia vero che non si accresca più peso di quello vi è di 
presente e per la maggior parte di voti seguiti fu concluso di sì » (2). 

La cupola guariniana non ebbe a sua volta attuazione: per 
di più si perdette ogni traccia del progetto: dal contesto del passo 
citato pare si trattasse di un’invenzione inedita ed avvincente, 
prodigiosa per leggerezza: primo risultato applicativo di calcoli com- 
plessi, ma anche primo passo di un cammino sfortunato che vide la 
maggior parte delle opere non eseguite o distrutte o trasformate. 

Incerta la partecipazione attiva del Guarini ai progetti dei 
dettagli ornamentali della chiesa: alcune decorazioni furono di- 
segnate dall’Avanzini (3), altre possono essere state inserite dal 
Guarini, ma non è facile pervenire ad una precisazione appagante. 
Procedendo per eliminazione, mi sembrano da escludere e il fine- 
strone del transetto (fig. 1), decorativamente frammentario. e quelli 
della navata (fig. 2) che si apparentano al precedente per il tipico 
motivo delle testine di profilo; le grosse volute laterali sono da 
connettere più che al Guarini ad un divulgato discorso ornamen- 


(1) Id. id., Giurisdizione Ecclesiastica, Regolari, b. 413. 

(2) Id. id., Opera Pia, Teatini, 364; « Libro dei Partiti ». Il testo è già in San- 
donnini (p. 490). Il confronto con l’originale ha permesso di correggere alcune ine- 
sattezze di trascrizione. 

(3) 29 luglio 1648: «[Propose] se si doveva far le tribune della Chiesa per 
adesso di noce, overo farle finite per quali parti dove non si va [...] sino a tanto 
che si possano far tutte conforme al disegno del Sig. Avanzino e per la maggior 
parte di voti fu concluso di farle [...] e non di noce ». 19 agosto 1649: « Dovendosi 
pagare il Sig. Bartolomeo Lavanzino Architetto per disegni fatti et assistito alla 
fabbrica... ». Nel novembre del 1649 lo stuccatore « lavora anche di notte » (id. id.; 
« Capitoli »). 
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tale di estrazione manieristica; non escluderei invece un tratto 
guariniano nel taglio nervoso delle aperture dei coretti (fig. 3) 
— quasi presentimento delle tribune drammaticamente ribas- 
sate della Santa Sindone — di altra mano però la decorazione 
circostante, da ricondursi forse all’Avanzini stando alle indicazioni 
documentarie; sottoscrivo l’attribuzione dei capitelli (fig. 4) proposta 
dal Portoghesi, in quanto, pur non trovando esatto riscontro negli 
esempi dell’ Architettura civile, esulano da formule abituali. Così le 
finestre laterali del presbiterio sotto i coretti (fig. 5), tanto per sin- 
goli motivi (la targa sulla chiave dell’arco, le mensolette a fiore sotto 
l’imposta dell’arco stesso), quanto per il fremito nuovo che pervade 
l’incorniciatura a volute, più sciolte e duttili delle precedenti. 

Complessa la questione del «tabernacolo » dell’altare mag- 
giore: previsto da una disposizione testamentaria di Isabella di 
Savoia, duchessa di Modena, morta nel 1626, pareva doversi ese- 
guire nel 1639, forse su progetto del Reggiani, ma fu poi « nuova- 
mente » disegnato dall’Avanzini nel 1649 (1). Il « tabernacolo » defi- 
nitivo di Tommaso Loraghi (fig. 6) era pronto per essere collocato al 
suo posto solo nel 1667, proprio durante la più lunga assenza del 
Guarini da Modena (2). D'altronde le porte laterali vennero com- 
piute, certo in base ad un disegno precedente, solo nel 1724 (3). 


(1) Leggiamo nel VeprIANI (Historia dell’antichissima Città di Modona, II, 
Modena 1667) che la duchessa « fece un legato di molto valore » per « un Taber- 
nacolo all’Altar Maggiore per il Santissimo, ch’hormai perfettionato sarà uno de” 
più belli, e ricco, ch’habbia l’Italia » (p. 648). In data 5 maggio 1639 il duca sti- 
pulava con i Teatini un atto concernente la donazione di 6.000 ducatoni d’argento 
per eseguire la custodia del Santissimo Sacramento, le due statue, il pavimento 
con la lapide per l’Infante e i balaustri (Archivio di Stato di Modena, Opera Pia, 
Teatini, 364; « volume F »). Il 24 luglio 1649 sulla proposta portata in Capitolo 
«se si debba far fare la Custodia conforme al Disegno fatto nuovamente dall’ar- 
chitetto Avanzino approvato da S. A.S. che ne fa la spesa si è conchiuso di sì » 
(id. id.; « Capitoli »). 

(2) Ecco il testo della dichiarazione del Loraghi: « Adì 24 Genaro 1667. — 
Io Infrascritto fece l’acordo con la Ser.ma Camera del Tabernacolo che si fa nella 
Ciesa delli R. R. di P. P. Teatini in ducatoni 6.000 di argento delli quali ne ho avuto 
a conto in più volte da quatro milla cento in circa per la suddetta opera e ogni 
volta che S. A. Ser.ma vole che si comincia a meterlo in opera son pronto per che 
è quasi fornito del tutto qual non resta altro che lustrare e perfecionare secondo 
si anderà metendo in opera qual porta un poco di tempo / Tomaso Luraghi » (id. 
id., Giurisdizione Ecclesiastica, Regolari, b. 413). Anche per testimonianza del 
Vedriani, che scrive nello stesso anno, l’altare è « ormai perfettionato » e vicino 
« al compimento » (pp. 648, 719). 

(3) Infatti nel 1724 fu richiesta la rimozione dei rottami « fatti in occasione 
di fare quelle cortine dell’altar maggiore e presbitero », secondo un documento del 
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Nonostante tutto ciò, è possibile, per quanto ipotetico ed 
indimostrabile, che una schematizzazione guariniana abbia dato 
origine al singolare sviluppo in altezza, prescindendo dalla pletorica 
molteplicità di motivi che si affollano in ogni ordine — forse per 
iniziativa dell’esecutore — non riscattati da una tensione profonda. 
Potrebbe convalidare la supposizione il fatto che altri altari del 
Loraghi, a San Giorgio di Modena e al santuario della Madonna 
di Fiorano, sono concepiti in modo radicalmente diverso, ricavati 
cioè in una nicchia absidale; ma è pur vero che rispecchiano pro- 
poste tematiche di tutt’altro tipo. Occorre in ogni modo preci- 
sare che la posizione del Loraghi, salvo le eventuali integrazioni 
ora accennate, è solitamente di secondo piano: ciò è provato per 
Fiorano e per l’ornamentazione della chiesa di San Giorgio a Reggio 
Emilia (1). Il disegno originario può essere quindi fatto risalire 
all’Avanzini o al Guarini, la cui presenza in San Vincenzo, non 
registrata per evidenti ragioni in atti contrattuali né in note di 
pagamento, va ricercata attraverso motivazioni formali purtroppo 
labili per l’interferire ed il sovrapporsi di altri artefici. 

Dei monumenti funebri in San Vincenzo, di cui si è detto, 
non rimane traccia: forse il Guarini, sul piede di partenza da Mo- 
dena nel 1662, non ebbe neppure il tempo necessario per progettarli. 

Con questo magro bilancio si chiude il suo primo periodo 
di attività modenese, ma resta un interrogativo forse più stimo- 
lante, se si passa dalla prassi operativa dell’architetto alla sua 
disposizione ricettiva, dall’azione alla riflessione: si pone insomma 
il quesito della componente modenese della sua formazione. 

Nella capitale estense fervevano, per volere di Francesco I, 
i lavori del palazzo ducale: a parte gli studi o le « consulenze » 
a carattere non continuativo di Gerolamo Rainaldi, aveva rice- 
vuto un incarico a lungo termine Bartolomeo Avanzini, che di- 
resse la fabbrica fino alla morte (1658) (2). Il Guarini ricordò, 


12 dicembre 1724 in Archivio Comunale (G. Sori, La Chiesa di S. Vincenzo in 
Modena, ms. presso la Deputazione di Storia Patria per le antiche Provincie Mo- 
denesi). 

(1) Per Fiorano: Archivio di Stato di Modena, Fiorano Consorzio, Miscel- 
lanea, b. 1303; i « Capitoli » del 6 aprile 1647 fanno costante riferimento a « Sagome 
e disegno da darsi dall’architetto di detta fabbrica », cioè l’Avanzini. (Cfr. G. Buc- 
ciarDI, Fiorano, Modena 1934). Anche i documenti di San Giorgio di Reggio col- 
locano il Loraghi in posizione subordinata (Archivio di Stato di Modena, Gesuiti 
di Reggio, filza n. LXVI). 

(2) Cfr. G. DaLL’OLro, I pregi del regio palazzo di Modena, Modena 1811; S. 
FrascHETTI, Il Bernini, Milano 1900; G. CAnEvAzzI, La scuola militare di Modena, 
I, Modena 1914; L. ZanucG, Il palazzo ducale di Modena, in « Rivista del R. Isti- 


bali 


GUARINI A MODENA 55 


come ha notato il Portoghesi, nelle finestre accoppiate della casa 
dei Teatini di Messina il ritmo delle aperture della facciata mode- 
nese. Tuttavia l’accento misurato della nobile ed aulica architet- 
tura del palazzo in costruzione poté sembrare ritardatario al Gua- 
rini, fresco di ben più eccitanti esperienze visive romane, soprat- 
tutto borrominiane: incline ad ipotesi costruttive mosse, trava- 
gliate e contradditorie, capace di interpretare liricamente inauditi 
virtuosismi statici, era forse indotto a rilevare in senso prevalente- 
mente negativo una simile architettura. 

Il problema del suo colloquio con l’ambiente di Modena va 
dunque posto oltre i limiti degli epigoni romani, anzitutto nel- 
l’humus locale più profonda: nell’uso del cotto, ad esempio, proprio 
di una secolare tradizione padana e modenese, del quale Borro- 
mini andava frattanto riscoprendo i segreti espressivi più riposti 
e che il Guarini poteva cogliere nei valori cromatici ed atmosferici, 
vivi e penetranti, che gli si offrivano ad ogni passo. Perfino il 
duomo del comasco Lanfranco, battuto in pietra, conservava 
come in uno scrigno lo spazio interno pulsante delle risonanze 
del mattone, elaborato con purezza cristallina. 

Le torri campanarie terminanti a cupola anticipavano d’altro 
canto in modo embrionale le sovrapposizioni di volumi, già at- 
tuate nella stessa Ghirlandina campionese con un corpo ottago- 
nale su cella quadrata. 

Il manierismo emiliano, esaltato dal Serlio e dal Vignola che 
ne avevano corroborato gli sviluppi, le deduzioni e le istanze, 
permeava ancora l’ambiente locale: la serliana, elemento gram- 
maticale ricorrente, entrerà a far parte del repertorio tipologico 
guariniano, modificata e contratta, ma tale, per la frequenza, da 
accusare un’esplicita derivazione. 

Accanto alle immagini del passato che si andavano accumu- 
lando nei ricordi del Guarini, cresceva sotto i suoi occhi la « chiesa 
nuova», chiamata anche del Voto (1634) per la cessazione della 
peste del 1630, progettata da Cristoforo Galaverna detto il Mala- 
gola. In essa la patina uniforme della parete esterna determinava 
effetti materici di suggestiva finezza; erano virtualità non espresse, 
come tante altre che il Guarini coglieva all’intorno: una pagina 
non scritta, che attendeva di essere avvivata da un discorso pla- 


tuto d’Archeologia e Storia dell’arte », IX (1942), pp. 212-252; F. FasoLo, L’opera 
di Hieronimo e Carlo Rainaldi, Roma s. a.; A. GHIDIGLIA QUINTAVALLE, Avan- 
zini, Bartolomeo Luigi, in « Dizionario Biografico degli Italiani », IV, 1962; M. 
e M. FacroLo DeLL’Arco, Bernini, Roma 1967. 
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stico serrato ed intenso. Ma intanto lo spazio interno, sulla scorta 
del San Salvatore di Bologna, si ripartiva, frazionandosi in un 
duplice transetto e le colonne si affermavano libere dalle pareti 
di ambito. 

Un altro architetto emergeva nel ducato estense durante 
gli anni della formazione guariniana: Gaspare Vigarani, il quale, 
dedicandosi anche all'allestimento di apparati provvisori, ciò che 
diede luogo alla sua chiamata a Parigi dopo la morte del duca 
Francesco I (1658), sbloccava l’inerzia di cadenze costruttive di 
derivazione cinquecentesca, mediante diversioni che potevano riu- 
scire fruttuose se trasferite e consolidate in un contesto squisi- 
tamente architettonico. Del Vigarani il Guarini vide le numerose 
« macchine » per festeggiamenti; più tardi, nel °59, conobbe, at- 
traverso la divulgazione a stampa, il memorabile apparato fu- 
nebre in Sant'Agostino (1). 

La chiesa di San Giorgio (fig. 7), iniziata intorno al 1647, 
dovette fornirgli più di un motivo di riflessione: per la luce, in 
primo luogo, accortamente dosata e plasticamente costruttiva 
(le finestre della cupola furono aperte nel 1739), ma soprattutto 
per la distinzione tra l’involucro quadrato e la croce greca, ot- 
tenuta mediante gruppi di pilastri angolari entro cui si incastonano 
le tribune poggianti su colonne. I pilastri salgono a reggere la 
trabeazione e gli arconi della cupola, non più solidali con i muri 
perimetrali in un unico ed indivisibile composto murario, ma 
autonomi, così da consentire, ai margini dello spazio principale, 
l’innesto di cellule spaziali coordinate: questa dialettica nasce 
nel Vigarani da un’attiva ricerca scenografica; nel Guarini, che 
ne invertirà i termini nel San Lorenzo di Torino, sarà pretesto 
per l’instaurazione di nuovi nessi nodali di giustapposizione e di 
contrapposizione degli spazi. 

Analogamente nella rotonda di San Girolamo a Reggio Emilia 
un corridoio anulare circonda il vano principale, elemento di 
mediazione tra parete interna e muri perimetrali: un’intensa vo- 
lontà di ascesa sovrappone gli ordini, vibranti costoloni solcano 
le volte verso la cupola (figg. 8-9). A Modena, infine, la serra dei 
giardini ducali, a prescindere dalle integrazioni settecentesche, si 
articola in una libera e discontinua giustapposizione e concatena- 
zione di elementi formali non plasmati in unità, ma combinati 
in autonoma associazione di membrature distinte ed aggregate. 


(1) G. GAMBERTI, L’idea di un eroe cristiano, Modena 1659. 


Là ail 


Nonostante queste parziali anticipazioni, non mi pare si 
possa ammettere una derivazione del Guarini dal Vigarani, ma 
che dalle premesse di quest’ultimo il Guarini abbia tratto spunto 
per certi aspetti peculiari; che, in sostanza, nella disintegrazione 
scenografica del Vigarani, come nelle istanze protobarocche della 
cultura emiliana interpretate a Modena dal Galaverna, sia iden- 
tificabile una sorta di preguarinismo, una preistoria guariniana, 
ritengo sia ipotesi accettabile. 

Ed ora un cenno all’ultimo periodo modenese posteriore al 

Ì 1672. Poiché il Guarini, come si è visto, era atteso a Modena per 
la fabbrica del palazzo ducale, il Sandonnini ritiene che abbia 
sorvegliata e diretta la costruzione del cortile e progettato lo 
scalone (fig. 10), perché i documenti di quest’ultimo non alludono 
nominativamente al Loraghi, ma a «disegno e sagoma esistenti 
presso l’Ill.mo Signor Segretario Francesco Bianchi » (che era in 
corrispondenza epistolare con Guarini) (1). L'argomento indiretto 
ed incerto addotto dal Sandonnini non risulta a sua volta confortato 
dal tipo di obliquazione qui introdotto: se questa infatti non ri- 
sponde alle proposte radicali del Caramuel, come nota ancora il 
Sandonnini, non ne viene tuttavia suffragata la paternità guari- 
niana: il Guarini nel Trattato suggerisce di celare con opportuni 
accorgimenti «il triangolo o romboide » tra la cornice obliqua 
e l’abaco delle colonne (2): per analoghe ragioni raccomanda che 
i balaustri (come in palazzo Carignano) si facciano finire, sopra 
e sotto, con foglie «o a volute, o a fiorami, ovvero a ovati, 0 in 
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(1) SANDONNINI, p. 529. Lo studioso si riferisce ai « Capitoli » del 6 aprile 
1678, sottoscritti a Modena da Gio. Martino e Domenico Baini, relativi ad una 
« Nota delli marmi della scala grande e loggia davanti al Ducal Palazzo ». I « Ca- 
pitoli » precisano appunto: « come si mostra nelli disegno e sagoma esistenti presso 
l’Il.mo Signor Segretario Francesco Bianchi »; i marmi sono da porre in opera 
entro il 1678. Poiché l’atto non riguarda solo lo scalone, l’ipotetica attribuzione 
si dovrebbe estendere ad altre parti del palazzo, ciò che è sommamente improba- 
bile. Un successivo contratto del 18 aprile 1679 con Gio. Martino Baini e Pietro 
Morelli considera i marmi occorrenti alle « loggie del Ducal Palazzo di Modena 
[...] secondo li dissegni, e sagome dati fuori dal S. Antonio Loraghi Ingegnere » 
(Archivio di Stato di Modena, Fabbriche e Villeggiature, busta 9). Tutto lascia 
supporre che, pur nella diversa formulazione, si alluda sempre alla stessa situa- 
zione. 

(2) G. Guarini, Architettura civile, Milano 1968, pp. 271 sgg. (Osservazione 
prima: « Per adornare le scale non si deve adoperare l’architettura obliqua »), 
tav. XXV. (Sul problema dell’obliquazione nel Caramuel, si veda inoltre: D. DE 
BernarpI Ferrero, Guarino Guarini e la sua arte, Torino 1966, pp. 37 sgg., ed 
anche: Il conte Ivan Caramuel di Lobkowitz, vescovo di Vigevano, architetto e teorico 
dell’architettura, in « Palladio », XV, 1965, pp. 91-110). 
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qualunque altro modo » (1); quanto alla decorazione parietale. 
presenta quattro esempi, tre dei quali evitano gli ordini, nel 
quarto (in basso) si incurva la trabeazione, secondo la prassi di pa- 
lazzo Carignano, a scanso di ineleganti obliquazioni (2) (fig. 12). 

Nessuna di queste norme viene applicata a Modena (fig. 14). 
Per altro verso, è da escludere che il Guarini, nella piena 
maturità, abbia concepito uno scalone coordinato ai caratteri 
formali delle logge, di cui riflette con moduli diversi la cadenza 
delle aperture maggiori e minori, senza che traspaia un saggio 
dei suoi singolarissimi modi, neppure nelle nicchie (fig. 13), le 
quali richiamano, è vero, nei frontoncini le conchiglie rigate gua- 
riniane (e può essere un inserto del Guarini in sede di revisione 
del vecchio progetto), ma nella rigidità frontale dell’impianto e 
nella duplicazione manieristica delle volute sulle pareti laterali 
accusano derivazioni più remote. 

D'altronde è inimmaginabile che l’Avanzini avesse omesso di 
progettare lo scalone, di cui infatti si discorre in relazioni del 
1651, come di parte integrante dell’edificio (3). Inoltre la somi- 
glianza con lo scalone di palazzo Barberini (fig. 11), certo ben 
noto all’Avanzini che per i Barberini aveva lavorato, appare 
sintomatica. 

In conclusione, è probabile che il Guarini abbia partecipato 
per breve tempo alla fabbrica del palazzo ducale, ma come su- 
pervisore, in un momento — morto l’Avanzini — e in un settore 
— lo scalone — particolarmente delicati e si limitò forse a qualche 
ritocco di natura non essenziale. 

Passando ad altre attribuzioni guariniane, non occorre spender 
parole per dimostrare insostenibile quella della cittadella di Mo- 
dena, registrata dal Tiraboschi, e ciò sia per ragioni cronologiche 
(1635-1642), sia per la documentazione precisa sugli architetti 
che vi concorsero (4). Viceversa è documentata una sua consu- 
lenza per la « nuova ampliazione » di Modena, che fu imposta 
— secondo una relazione — da molteplici cause, tra cui la spe- 
ranza di un aumento della popolazione, come « l’esperienza istessa 
ci dimostra che tutte le Città ampliate si sono anche in progresso 

(1) G. Guarini, Architettura civile, Milano 1968, p. 277. 

(2) G. GUARINI, op. cit., pp. 272-273 (Osservazione terza: « Maniera di ornar le 
scale colle cornici saglienti senza adoperare gli ordini»; Osservazione quarta: 
« Modo d’adoperare gli ordini nelle cornici che salgono colle scale »). 

(3) L. ZanuGG, op. cit., pp. 228 sgg. 

(4) Essi sono principalmente Carlo di Castellamonte ed il Candido (S. OrroLI, 
Le fortificazioni di Modena, Modena 1903). 
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popolate. così Milano, Ferrara, la nostra stessa Città di Modana, 
e modernamente Torino » (1). Nell’ambito di un sondaggio ef- 
fettuato a questo scopo presso le principali città, si colloca la 
richiesta di informazioni su Torino, rivolta al Guarini, che ri- 
spondendo ragguaglia sull’ampliamento della capitale sabauda e 
sulle opere fortificatorie relative (2). Il progetto modenese inte- 
ressava la parte orientale della città verso Bologna, « benché la 
situazione della Cittadella richiedesse ciò alla parte occidentale », 
ma motivi vari determinarono la scelta: nulla lascia supporre 
però che il Guarini avesse posizioni di responsabilità nella com- 
pilazione del piano. 

Da ultimo va considerato il convento di San Vincenzo, as- 
segnato al Guarini dal Tiraboschi (3): l’attribuzione fu confer- 
mata dal Ricci, quasi in alternativa alla chiesa, e dal Gurlitt (4). 
Il Sandonnini esclude la paternità guariniana per criteri propor- 
zionali (5), ma soprattutto sulla base di un documento del 2 gen- 
naio 1646. secondo cui fu approvato il progetto del padre Ber- 
nardo Castagnini (6): quindi riporta un’annotazione alla notizia 
della morte del Castagnini (1658), ove si dice che questi fece un 
«nuovo corridoio » e «la libreria e più dissegni della casa nuova 
da farsi»: cioè lavori parziali e non portati a termine. Questi 
furono continuati molto più tardi nel 1678, sotto la guida del 
padre Giovanni Fontani, come si ricava da documenti dell’Ar- 
chivio Comunale di Modena, non noti al Sandonnini (7). 


(1) Archivio di Stato di Modena, Minuta di relazione sulla « Nuova Amplia- 
zione della Città di Modena sotto Francesco II » (filza: « Ampliazione e fortifica- 
zioni di Modena »). 

(2) Per il testo della lettera si veda la mia relazione su Guarini ed il Piemonte 
(ed anche l’Introduzione all’Architettura civile, Milano 1968, p. XIV). 

(3) G. TiraposcHi, Biblioteca Modenese, III, Modena 1783, p. 36. 

(4) A. Ricct, op. cit., p. 704: C. GurLITT, Geschichte des Barockstiles in Italien, 
Stoccarda 1887, p. 448. 

(5) SANDONNINI, p. 528. 

(6) SANDONNINI, pp. 491 sgg. 

(7) 18 marzo 1678: « Fu letto un memoriale dei PP. Teatini, che supplicano 
di licenza di poter proseguire la loro Fabrica già cominciata dalla parte laterale 
del loro convento »; 26 marzo 1678: «I Signori Deputati alla dimanda de PP. 
Teatini esibirono la loro relazione, con disegno in ordine alla Fabrica del loro Con- 
vento, nella quale rappresentano potersi concedere il tirare la linea retta dietro la 
muraglia antica composta di alcune muraglie di più case, quali non hanno corri- 
spondenza fra loro, e l’avanzano da circa oncie quattro, e conforme il disegno et 
in altro luogo si ritirano raguagliatamente oncie tre »: 4 aprile 1678: « Fu letto un 
memoriale de PP. Teatini, che supplicano i Signori potersi avanzare fuori della 
linea del disegno fatto dal P. Gio. Fontani da un capo solo onze due circa, e come 
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Il Guarini, presente a Modena in quell’anno, fornì certa- 
mente il disegno per le decorazioni del cortile (figg. 15-16). ripro- 
ponendo schematicamente e sommariamente formule già note. 
Va ricordato che il cortile era allora assai più vasto: poi fu ri- 
dotto: pochi anni or sono l’ornamentazione venne ricaleata mecca- 
nicamente ed è quindi solo più una larva dell’originale. Sulle pa- 
reti si riproduce «l’opera a fascie », teorizzata nel Trattato ed 
applicata nella facciata del palazzo di Racconigi: semplici fascie 
« piane », non « scolpite a stelle », come in palazzo Carignano (1). 
Motivi stilizzati ricorrono invece nel fregio: modesti epigoni delle 
esperienze torinesi del Guarini. 

Modena, dopo averlo bandito, troppo tardi lo riaccolse per 
fruire adeguatamente delle inimitabili testimonianze della sua 
architettura. 


dal nuovo disegno che esibiscono » (Archivio Comunale di Modena, Atti delibera- 
tivi del Governo Comunale, foll. 30, 34. 37). 
(1) G. Guarini, Architettura civile, Milano 1968, pp. 223-224. 
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Fig. 1. - Modena. San Vincenzo. Finestrone del transetto. 





Modena. San Vincenzo. Un coretto. 
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Fig. 4. — Modena. San Vincenzo. Un capitello della navata. 


Fig. 5. 





Modena. San Vincenzo. Finestra laterale del presbiterio. 
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Fig. 8. Gaspare Vigarani. Chiesa di San Girolamo. La rotonda Fig. 9. — Gaspare Vigarani. Chiesa di San Girolamo. Ordine superiore e cupola. 


(ordine inferiore). Reggio Emilia. 
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Fig. 10. - Modena. Palazzo ducale. Lo scalone. 
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Fig. 11. Roma. Palazzo Barberini. Scalone. 

















Fig: 19. - @ 


Guarini. Ornamenti di scale (dal- 


l’Architettura civile). 





Fig. 13. — Modena. Palazzo ducale. Nicchie dello scalone. 


IMINONUVI ONIN 





GUARINI A MODENA 


69 





Parete dello scalone. 


Palazzo ducale. 


Modena. 


14. — 


Fig. 





Fig. 15. — Modena. Tribunale (ex Convento di San Vincenzo). Cortile. 
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GUARINO GUARINI A MESSINA 


Sul biennio di attività messinese di Guarino Guarini si pos- 
sono fare in limine due considerazioni indicative di una contrad- 
dizione non facile, sul piano storico. a chiarire. 

La prima è che si tratta certamente di uno dei momenti più 
significativi dell’attività del teatino che coincide con il suo esordio 
nell’architettura. La seconda è che difficilmente si può trovare 
nell’arco biografico e nella sua opera una zona storiograficamente 
(almeno fin qui) altrettanto depressa per incertezza di dati, per 
mancanza di documenti, per la scomparsa di opere nelle tragiche 
vicende del terremoto di Messina prima, e dei bombardamenti 
della guerra dopo. 

La circostanza che fa nel °62 del padre teatino un architetto, 
un professore di filosofia e un commediografo insieme, non deve 
meravigliare nel quadro della forma mentis caratteristica del Sei- 
cento: anzi, può metterci sulla strada, in linea generale, per ren- 
dersi meglio conto del suo approccio con l'architettura. Pensiamo 
a quel rapporto tra le argutezze della natura e quelle umane teoriz- 
zate dal contemporaneo Tesauro che affermava nel Cannocchiale 
aristotelico: « Niuna pittura, adunque, niuna scultura merita il 
glorioso titolo d’ingegnosa, se non è arguta: e il medesimo dico io 
dell’architettura, gli cui studiosi son chiamati ingegneri per l’ar- 
gutezza delle ingegnose lor opre. Questo appare in tante bizzarrie 
di ornamenti vagamente scherzanti nelle facciate de’ sontuosi 
edifici: capitelli fogliati, rabeschi de’ fregi, triglifi, metope, ma- 
scaroni, cariatidi, termini, modiglioni: tutte metafore di pietra 
e simboli muti, che aggiungono vaghezza all’opra e mistero alla 
vaghezza ». (1) Ma accanto a questo, come non ravvisare nella 


(1) E. Tesauro, Il cannocchiale aristotelico, in «Trattatisti e narratori del 
Seicento », a cura di E. Rarmonpi, Milano-Napoli s. d., p. 33. 
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concezione spaziale guariniana, soprattutto quella degli edifici a 
pianta centrale, una affinità con l’argutezze naturali che il Tesauro 
trovava nei fiori: strutture anch’esse assiali e simmetriche; « altri 
finalmente in varie vezzosissime guise raccolti, rivolti, sparti, 
acuti, globosi, scanalati, piani, stellati » (1). Nel mondo letterario 
all’arguzia del Tesauro corrisponde l’acutezza del Peregrini. « Le 
parole sì come anche gli obbietti e cose appartatamente conside- 
rate, sono pure materia: dunque l’acutezza si regge necessaria- 
mente da legamento ». 

«Questo può considerarsi tra parole e parole, tra cose e pa- 
role, tra cose e cose; in ciascuna di queste maniere può essere arti- 
ficioso o anco essere senza artificio » (2). 

E ancora: « L’artificio perché ha da partorire in mirabile non 
dovrà essere comunale ma grandemente raro: e perché ha da 
formare obbietto di vista all’animo fortemente dilettevole, la 
sua rarità e virtù si spiegherà di far comparire una molto 
vicendevole acconcezza tra le parti nel detto artificiosamente 
legate » (3). 

Il sensismo, il diletto dei sensi, al quale l’architettura, se- 
condo Guarini, deve piegarsi al di là delle sue leggi geome- 
triche, corrisponde a questo gusto della dilettazione che i 
contemporanei letterati anteponevano alla oggettività del lin- 
guaggio. Ricordiamo il trattato guariniano: « Perché siccome 
l’architettura ha il fine di compiacere il senso. se il senso si in- 
ganna come molte volte avviene giudicando un oggetto diritto 
per istorto e un altro retto per pendente, uno grande per piccolo, 
sarà necessario in questo caso soddisfarlo e compiacere acciocché 
quello che gli sembra mancante benché non sia con l’aggiungere 
più del dovere gli sembri giusto » (4). 

L’interesse che il Guarini ha per il fenomeno proporzionale 
e la priorità che egli attribuisce al valore dei rapporti proporzio- 
nali rispetto allo stesso interesse per la morfologia linguistica 
dell’architettura corrisponde al «molto acconcio riscontro delle 
medesime parti loro » di cui parla il Peregrini, confermandola 
con l’esperienza della musica e con l’affermazione che «la bel- 
lezza corporea, oggetto tanto dilettoso per concorde senso dei 
savi, si regge principalmente da una rarità di proporzione ». 


(1) E. TesauRO, op. cit., p. 27. 

(2) M. PerEGRINI, Delle acutezze, in « Tratt. cit. », p. 118. 

(3) M. PEREGRINI, ibidem. 

(4) G. Guarini, Architettura civile, Torino 1737, Oss. VII, p. 6. 
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Dunque nell’artificioso legamento sia di cose o parole che 
qui viene a considerarsi, il pregio tutto dipenderà « dalla vicen- 
devole loro acconcezza » (1). Il che riporta al concetto di simmetria 
e corrispondenza delle parti « per le quali un’ortografia ben di- 
segnata tanto diletta l’occhio ». Cioè al concetto di proporzione 
che il Guarini, secondo la linea rinascimentale che viene dal com- 
mento aristotelico del Barbaro, pone nella convenienza delle 
parti e nella commensurabilità; elementi che consentono entro 
una griglia di vincoli generali ed essenziali la più ampia libertà 
all'architetto al fine di provocare il diletto, che deriva dall’equi- 
librio: « onde l’architetto per bene ordinare i suoi disegni non 
vorrà eccedere smoderatamente in alcuna sua parte » (2). 

Questi punti di partenza sul piano generale spiegano il ca- 
rattere e, se vogliamo, persino le ambiguità dell’esordio archi- 
tettonico messinese che, per stare ai fatti, visto che nella Chiesa 
con Oratorio di S. Filippo Neri iniziata nel 1618 con uno schema 
basilicale nessuna traccia documentaria è rimasta (come niente 
è rimasto della cappella di stucco di ordine ondeggiante), si deb- 
bono limitare alle pallide immagini della facciata della chiesa del- 
l’Annunziata (fig. 1) e alla incisione che ne è stata data nel trattato. 

La chiesa dell'Annunziata con l’annesso convento dei Padri 
Teatini, eretta a spese della contessa Cibo e di Monsignor Ca- 
rafa, arcivescovo della città, costituiva un complesso architet- 
tonico di cui è rimasta ben poca traccia, se non in una stampa 
del tempo (fiz. 3) e in pochi frammenti marmorei raccolti nello 
spiazzato del Museo Nazionale (figg. 5-10). 

La fronte del convento annesso era costituita da un insieme 
di quadrati rigorosi, suddivisi da paraste e da una cornice al di 
sopra del primo ordine, alla quale non doveva essere estraneo 
da un lato il ricordo della facciata del Collegio gesuitico di 
Natale Masuccio e dall’altro, nell’accoppiamento delle finestre, 
l'influsso del Palazzo Ducale di Modena (3). 

Il fatto nuovo era costituito dal disassamento delle aperture 
del piano terreno che toglieva alla parete il valore di sostegno 
in una « arguzia » che fa ripensare, come osservava il Portoghesi, 
a una attenta lettura borrominiana (4). 


(1) M. PEREGRINI, ibidem. 

(2) G. GUARINI, op. cit., p. 87. 

(3) Cfr. M. Accascina, Profilo dell’Archit. a Messina dal 1600 al 1800, Roma 
1964, pp. 53-54. 

(4) P. Porrocnesi, G. Guarini, Milano 1956. 
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Alla chiesa, costruita dai Padri Teatini sullo schema della 
romana S. Andrea della Valle, il Guarini aggiunge una facciata 
che con l’abile inserimento del campanile a ottagono costituisce 
una mediazione di allineamento tra l’asse della chiesa e il fronte 
stradale. A questa rotazione del piano frontale dell’edificio egli 
dà le inflessioni di un giuoco sostanzialmente concavo nel quale il 
portale d’ingresso fino alla cornice del primo ordine contrappone 
una leggera convessità. 

La fronte dell'Annunziata si àncora alla matrice proporzio- 
nale dell’annesso convento mediante l’adozione di una griglia 
sostanzialmente basata sul quadrato. Le proporzioni di tutti 
gli elementi della facciata sono infatti riconducibili a rapporti 
di quadrati o di mezzi quadrati. Mentre la parte piramidale al 
di sopra della cornice del primo ordine si può considerare inscritta 
in un triangolo equilatero. 

Proporzioni semplici, quindi, di derivazione rinascimentale 
— analoghe all’esperienza berniniana — che con la loro sostan- 
ziale moderazione regolano quello che poté sembrare un fatto 
nuovo e che doveva avere una particolare fortuna, cioè 1° « argu- 
tezza » 0 il capriccio della facciata piramidale a tre ordini. Anche 
su questo punto non è facile dire se l’invenzione fosse del tutto 
guariniana 0 se piuttosto egli l’avesse mutuata dalla tradizione 
spagnola dove le sovrapposizioni piramidali non sono infrequenti 
fino dalla produzione tardomanieristica. 

Quanto alla morfologia degli ordini, non c’è molto da notare 
se non alcune osservazioni che saranno più tardi confermate nel 
Trattato; come il fatto che, in caso di ordini sovrapposti, il ba- 
samento dell’ordine inferiore ha da essere contratto in altezza 
per dare una maggiore robustezza e solidità all’ordine: o come i 
basamenti degli ordini superiori abbiano ad essere leggeri di ag- 
getto: o, se intervenga l’intersezione o l’interferenza di un ordine 
con un altro, come nel caso delle colonne del portale che sosten- 
gono il timpano eurvilineo del portale principale della chiesa, 
questi debbano essere di ordine inferiore o più discreto e più sobrio 
di quello generale: come qui è dimostrato dall’adozione del to- 
scanico. 

Infine, per ciò che riguarda la qualità esecutiva, i frammenti 
che sono rimasti testimoniano l’alto livello dell’artigianato mar- 
morario messinese secondo una tradizione caratteristica del luogo 
che durerà ancora a lungo. Ma poco dicono di una specificità del- 
l’intervento guariniano. L’intarsio policromo, infatti, coesiste con 
il modellato, senza che ne siano state tratte tutte le conseguenze, 
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come sostituzione e integrazione dei due elementi, quale avverrà più 
tardi nella juvarriana chiesa di S. Gregorio, dove l’intarsio policromo 
sostituisce tutti gli elementi minuti della modellazione scultorea. 

Il tema della convessità dell’edicola dorica incastrata spre- 
giudicatamente nel tessuto dell’ordine corinzio che caratterizza 
l’Annunziata, si ritrova nella analoga per certi versi composi- 
zione piramidale del tabernacolo dell’altar maggiore del S. Nicolò 
di Verona: anche se qui gli innesti sono anche più abili per risi- 
catezza di quote e per un senso quasi di esplosione planimetrica 
di piani concavi tangenti al centro: laddove l’Annunziata resta 
un'esperienza assai più calma e sostanzialmente classicheggiante. 
Del resto bisogna considerare come il tabernacolo veronese sia 
assai più tardo, essendo stato completato nel 1683: lo stesso anno 
in cui il Guarini morì a Milano (1). 

Difficile invece ravvisare qualche traccia dell'intervento gua- 
riniano nel tabernacolo dell’altar maggiore del Duomo di Messina 
(figg. 11, 12). La ricchissima decorazione con intarsi di marmi e 
pietre preziose riveste gli elementi di un’architettura manieristica 
dove il giuoco delle sculture sostituisce i sostegni della copertura a 
ottagono, senza alcuno di quei problemi di continuità e di con- 
nessione che caratterizzano il linguaggio guariniano: i «lega- 
menti » di cui parlava il Peregrini. 

Del resto l’Accascina nel pregevole studio sull’architettura 
messinese dava, anche sul piano documentario, il progetto del 
« maestosissimo santuario » della Madonna della Lettera a Simone 
Gulli che aveva appaltato la decorazione della intera cappella (2). 

Oggi, dopo la distruzione della guerra, la copia che è stata 
ricostruita con alcuni elementi originali, ma con ben più incerta 
fattura della decorazione di intarsio, anche se non priva di un 
suo gusto popolaresco, in niente sembra richiamare la problematica 
più complessa del Guarini. 

Il discorso sull’attività messinese guariniana potrebbe finire 
qui, se a Messina non fosse legato per destinazione se non per 
dato di nascita uno dei più prestigiosi e affascinanti progetti di 
tempio centrale che si trovano nel Trattato guariniano: quello della 
Chiesa dei Padri Somaschi (figg. 13, 14). La complessità e la matu- 
rità architettonica dell’organismo lo pongono tra le opere di mag- 
giore interesse del maestro ed è difficile poterla ricondurre al biennio 


(1) Cfr. P. PorrocHEsI, Il tabernacolo guariniano dell’altar maggiore di S. Ni- 
colò a Verona, in « quaderni dell’Ist. di Storia dell'A. », n. 17, Roma 1956. 
(2) M. Accascina, op. cit., p. 30. 
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dell’attività messinese. Il problema della datazione, in assenza 
dei documenti, è quindi aperto: ma a una prima considerazione 
viene fatto di posporlo all’esperienza parigina che fu del resto 
determinante nella formazione del teatino e, in un certo senso, 
il momento in cui la sua esperienza architettonica tocca il livello 
europeo che la caratterizzerà, configurandolo come « quaresima- 
lista » dell’architettura. 

Il ripensamento del tema del tempio centrale di origine rina- 
scimentale è compiuto dal Guarini su una linea i cui precedenti 
non è difficile ritrovare sia negli studi leonardeschi, sia nel S. Gio- 
vanni dei Fiorentini o in S. Maria della Salute. Più addietro la 
tipologia di S. Costanza affiora nella continuità della navata anu- 
lare. Essa costituisce il tema che caratterizza il progetto dei So- 
maschi rispetto agli altri progetti guariniani. E si segnala sia per 
il giuoco di indipendenza relativa dell’epidermide delle fronti, 
sia per i difficili elementi a pianta triangolare che collegano le 
cappelle. Essi possono essere considerati come la matrice geome- 
trica di tutta la pianta in quanto è dalla loro formazione che de- 
riva la logica dei pilastri trinati: pilastri che hanno un effetto di 
svuotamento e tentano una sutura tra il linguaggio classico della 
colonna e la multilobazione gotica. 

Nell'ambito di queste cappelle egli individua sia una delimi- 
tazione attraverso i timpani che insistono sul piano dei pilastri, 
sia una diversa delimitazione della volta che deriva dalla inter- 
sezione di una piccola botte con le crociere laterali e, per compli- 
care le cose, dando però una logica illuminazione ai punti che 
meno ne ricevevano, vengono conclusi dalle piccole lanterne, 
sormontate da cupolette. 

Lo spazio centrale esagonale è sormontato da una doppia 
cupola perché le proporzioni della lanterna sono all’incirca una 
metà del volume della cupola, costituita da una volta a fascia 
con arconi intrecciantisi a triangolo che determinano con il loro 
sviluppo la rotazione di 90 gradi del verso dell’esagono base. Ed 
è proprio nello spirito di queste rotazioni che — da Roriezer a 
Hablik — si realizza la sostanziale adesione al mondo gotico, che 
trovava del resto, anche secondo quanto testimonia il Trattato 
del Guarini, una cauta rivalutazione e una sostanziale adesione 
al di là del disprezzo di cui veniva circondato nella critica del suo 
tempo. Il che spiega del resto anche la sua fortuna extra-europea, 
laddove il gotico confluisce direttamente nella esperienza barocca. 

L'adozione della volta a fascia, quella di cui si vanterà che 
«è mia particolare e l’ho posta in opera non senza molta varietà 
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e soddisfazione delle genti » (1), dimostra una completa maturità 
costruttiva che non sapremmo attribuire agli esperimenti del 
biennio messinese. 

Malgrado questi aspetti prestigiosi resta un sospetto di ambi- 
guità nel progetto dei Somaschi: e questo è che lo spazio centrale, 
coperto come abbiamo detto, possieda, malgrado l’intreccio degli 
archi, una sostanziale staticità, quasi una estraneità da spazio 
esterno successivamente coperto rispetto alla serrata conclusione 
e quasi rinascimentale compostezza della navata anulare. Si ha 
cioè il dubbio che, frenata dall’ampia cornice e dall’ampio bal- 
latoio, malgrado l’intensa luce dei finestroni, la cupola centrale 
mantenga una sua staticità emisferica, senza che tra le parti in- 
feriori e superiori dell’edificio si costituisca quel legame, quella 
interpenetrazione, quella contiguità che caratterizzano per esempio 
il S. Gaetano di Nizza. Anche se rispetto a S. Anna di Parigi la 
sovrapposizione degli elementi volumetrici è più distesa e, so- 
prattutto per quello che riguarda l’aspetto esterno, meno mec- 
canicamente additiva e più serenamente sintetica. 

La lanterna, poi, all’esterno, in un giuoco centrifugo di con- 
cavità intrecciate negli spigoli e lasciate dinamicamente aperte 
nello spazio, costituisce una invenzione alla quale contribuiva 
l’esperienza dei tabernacoli, quasi che nel fastigio l’edificio fosse 
costituito non più da una forma chiusa da uno spazio interno, ma 
da una cerchia di tabernacoli aperti nello spazio. 

Anche il giuoco di luci che intervalla le piccole sorgenti mul- 
tilobate all’interno dei timpani rotti del prospetto con le luci 
filtrate e riflesse degli spazi a lanterna triangolare e contrappone 
questo giuoco in sordina con la sfasciata ampiezza dei finestroni 
della cupola e la naturale luminosità di quelli più rigidi e con- 
tenuti di forma rettangolare della lanterna, costituisce un esempio 
di dialettica non priva di riscontro con le altre esperienze, dove 
prevale la luce diretta: e in particolare con la chiesa di S. Gaetano 
di Vicenza dove lo stretto oculare della cornice di imposta alla 
base della cupola avrebbe dovuto creare una contrapposizione 
tra la luce reale della chiesa e la luce celeste della cupola, tra spazio 
reale e spazio virtuale della cupola dipinta. 

Il tessuto proporzionale è estremamente semplice e altret- 
tanto estremamente coerente. In pianta l’esagono di base nel 
quale è inscritta tutta la navata anulare è doppio dell’esagono 
dello spazio centrale sul quale insiste la cupola. A sua volta il 


(1) G. GUARINI, op. cit., p. 189. 
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meccanismo dell’intreccio degli archi non è altro che la costru- 
zione geometrica per costruire un esagono che sia metà di quello 
dato. E pertanto il volume della lanterna risulta coerente con 
quello della cupola in quanto ha una superficie di base che è la 
metà di quella data; e un’altezza fino all'imposta della cupola che 
è la metà dell’altezza della cupola principale. A sua volta la co- 
pertura della lanterna è riconducibile a una piramide che è equi- 
valente al volume del tamburo. E quindi sta con questo in un 
rapporto volumetrico di uno a due. 

Per ciò che riguarda le altezze, la loro determinazione e se- 
zione, si può osservare come l’altezza totale dalla quota del pa- 
vimento alla quota di imposta della cupoletta della lanterna sia 
esattamente il doppio dell’altezza dal pavimento alla quota di 
imposta della cupola: e cioè ci sia il rapporto uno a due tra la parte 
inferiore della chiesa e la parte della copertura. Ciò è da ricondursi 
al metodo del triangolo isoscele che deriva dal Cesariano. Difatti 
tutta la sezione è inserivibile nella matrice di questi triangoli 
simili che scandiscono tutti i punti nodali: dall’inviluppo generale 
del volume esterno, secondo una tangente, ai massimi aggetti delle 
colonne che contraffortano la cupola o delle ali di muro della 
lanterna, fino al fastigio finale. O nell’interno, a partire dalla 
base delle pareti delle cappelle in corrispondenza delle nicchie 
esterne, fino all’incontro degli arconi triangolari e quindi al piano 
della cupola che corrisponde al piano di imposta della lanterna. 
O, ancora, nell’interno dello spazio esagonale. dal pilastro dell’esa- 
gono fino alla sommità degli archi soprastanti i pilastri stessi. 
Mentre altre proporzioni simili che derivano dall’adozione del 
rapporto 1:2 regolano anche i campi superficiali interni. quali 
gli specchi delle pareti del piano terra o il finestrone della cupola 
e le finestre della lanterna. La sostanziale adesione ai termini 
semplici della proporzione rinascimentale e berniniana coincide 
quindi in questo progetto con l'adozione di elementi gotici quali 
saranno i pilastri multilobati, tentativo di innesto tra la tradi- 
zione rinascimentale e il mondo gotico che sarà compiuto poco 
dopo e ripreso da M. Ribart de Chamoust nella trattazione del- 
l’« Ordre Frangois trouvé dans la nature » (1), che è basato so- 


(1) M. Risart DE Cnamoust, L’Ordre Francois trouvé dans la nature, pré- 
senté au Roi, le 21 septembre 1776, Paris 1783. 

« Dans les trois colonnes de chaque grouppe, je me fuis figuré voir les trois 
Graces, que l’on nous représente toujours comme inséparables; & je n’ai cru pouvoir 
mieux faire que de fixer leurs proportions distinetives & leur union sur la stature 
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stanzialmente sullo schema dei sostegni trinati; e della rotazione 
degli elementi verticali della copertura che determinano quella 
interpretazione di spazi, quel legamento — per usare i termini 
peregrineschi — che individuano l'appartenenza dell’architettura 
di cui esiste solo una fruizione visiva al mondo gotico. Laddove 
la parte inferiore di cui si ha anche una funzione fisica e funzionale 
denuncia un più scoperto debito verso la tradizione classica. 

In questa ambiguità tra una realtà che si vive e una realtà 
che si contempla, tra terra e mondo celeste, la mente umana può 
gettare un sottile ponte che entrambe le spiega e entrambe ra- 
zionalizza: il ponte dell’acutezza dell’ingegno. « Quando all’acu- 
tezza delle parole — scriveva ancora il Peregrini — si aggiunga 
il peso delle cose le quali vengono ancor esse a far contrapposto 
l'una all’altra, la leggiadria potrà divenir virile e sottoentrar 
l’efficacia in luogo del vezzo » (1). 


& la position de ces Déesses. J'ai en cela encore suivi la marche dea Grecs, qui 
firent la colonne Dorique sur les proportions de l'homme; l’Ionique sur celle de 
la femme, & la Corinthienne sur celles d’une Vierge. Les trois colonnes Frangoises 
unies, rappelleront done à ma Nation ces trois soeurs aimables qui répandent 
l’aménité, le charme & la gaieté sur les ouvrages des Hommes & des Dieux, & 
particuliérement sur les siens ». 

(1) M. PEREGRINI, op. cit., p. 119. 
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Fig. 1. - Messina. La Chiesa dell’Annunziata (foto d’epoca). 
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Fig. 2. — Messina. Chiesa dell'An- 











nunziata. Schema proporzionale. 
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Fig. 4. — Messina. La Chiesa dell'Annunziata dopo il terremoto. 
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Figg. 5-6. — Frammenti della Chiesa dell'Annunziata (Messina, Museo Nazionale). 
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Figg. 7-8. — Frammenti della Chiesa dell'Annunziata (Messina, Museo Nazionale). 
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Figg. 9-10. — Frammenti della Chiesa dell'Annunziata (Messina, Museo Nazionale). 
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Fig. 11-12. Messina. Cattedrale. Tabernacolo della Madonna della Lettera. 
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Fig. 13. — G. Guarini. Progetto della Chiesa dei Padri Somaschi a Messina. Fronte 
(dall’Architettura civile). 
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g. 14. — G. Guarini. Progetto della Chiesa dei Padri Somaschi a Messina, Sezione 








shberto 


» Sauota, 


: SESIA 
—— 7 \ dicataaltittne; » = x 

RES peSOR0 1770 (5 ADS. = 
ALA + Mesi degre del, 1-7 >S DS 








Ifayneaii Scuhp. Tarsia 


Dan Guarino 


(dall'Architettura civile). 


89 


GUARINO GUARINI A MESSINA 


SEO 





Fig. 15. — Messina, Chiesa dei Padri Somaschi. Assonometria. 
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Fig. 16. — Messina, Chiesa dei Padri Somaschi. Schema proporzionale. 
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DISEGNI E DOCUMENTI DI GUARINO GUARINI 


INTRODUZIONE 


1. Le fonti per i disegni editi e noti, e per gli inediti di Guarini; 
l'archivio dei principi di Carignano a Torino e Roma. 


Per iniziativa e desiderio della Presidenza dell’Accademia 
delle Scienze. e del Comitato di pubblicazione degli atti del Con- 
vegno Guariniano, vengono qui raccolti e messi a disposizione 
degli studiosi, i disegni manoscritti finora rinvenuti. 

Guarini stesso volle assicurare la conoscenza dei suoi pro- 
getti facendone intagliare i rami per pubblicarli nell’ Architettura 
Civile. Le incisioni riuscirono tutt’altro che belle, e non rendono 
spesso giustizia all’architetto, anche se preziose dal punto di vista 
tecnico. 

Gli originali per l'incisione, meno quelli riprodotti ai disegni 1 
e 2, 27 e 28, non ci sono pervenuti. Quanto ai disegni prepara- 
tori, agli studi per i vari progetti, e soprattutto per gli edifici 
costruiti si può facilmente immaginare, da quelli rimastici per 
Racconigi e palazzo Carignano, quale mole di « pensieri » avrà 
Guarini elaborato, quante varianti di piante e prospetti, prima 
di arrivare a quelle definitive, quali e quanti « dettagli » avrà 
curato. 

Bernardo Vittone ebbe dai Teatini i disegni e le carte di 
Guarini rimasti nel Convento dopo la morte, per curarne la 
seconda edizione dell’ Architettura Civile nel 1737: li restituì cer- 
tamente perché Eugenio Olivero non li indica menzionati nel- 
l’inventario delle sue cose, al suo decesso nel 1770 (1). Essi non 


(1) OLivero Eugenio, Bernardo Vittone, Torino, Artigianelli, 1917. 
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figurano neppure tra i pochi documenti conservati all'Archivio 
di Stato e provenienti dalla soppressione dei conventi alla fine 
del 1700: e non voglio qui suggerire la solita furia giacobina, che 
non ci fu. 

E sorte comune dei disegni di artisti e delle carte di scrit- 
tori, e in genere delle carte private: ad un certo momento i discen- 
denti, gli amministratori o funzionari li considerano ingombranti 
— e lo sono — e inutili, e li distruggono. Nelle famiglie, negli 
istituti, e anche negli archivi vengono solo conservati i titoli di 
proprietà, e gli atti di lite. 

Ritengo invece che il fondo di carte della Corona o Archivio 
Segreto di S. M., divenuto proprietà demaniale il 1° gennaio 1947, 
tuttora conservato nel Palazzo Reale di Torino, e precisamente 
nelle categorie: Progetti di fabbricati e Planimetrie dei beni di Casa 
Savoia in Piemonte, non possa non contenere insieme con quella 
documentazione grafica delle vicende costruttive che ci manca 
assolutamente dei palazzi ducali e reali, altri disegni relativi alla 
S. Sindone e a S. Lorenzo (1). 

Altri disegni saranno allora conosciuti di Guarini, se pur 
questo genere di studi non avrà perduto allora ogni interesse (2). 
I contestatori al Convegno Guariniano possono far riflettere. 

I disegni di Guarini qui pubblicati meno i ni 1 e 2, 4 e 5 
(questi due del Fondo Ministero Finanze dell'Archivio di Stato 
di Torino), provengono tutti dall'Archivio dei principi di Cari- 























(1) Si tratta di parecchie migliaia di volumi o cartelle già conservate nel- 
l’ala fra cortile e giardino di Palazzo Reale, appositamente costruita nel 1744. 
Il Presidente Finaudi che voleva far riunire al Quirinale tutto l’archivio della 
Corona, conservato a Torino e Pisa, acconsentì che questo fondo rimanesse qui, 
quando fu informato della sua notevole importanza assolutamente piemontese. 
Esso è diventato demaniale come il palazzo e la Biblioteca reale, e di pubblica 
consultazione perché anteriore a 50 anni. Contiene atti di governo e di ammi- 
nistrazione quali i Conti dell'Azienda fabbriche e fortificazioni. « Progetti di fab- 
bricati», « Planimetrie varie dei beni di Casa Savoia in Piemonte » (e certamente, 
ad es., grandi mappe di Racconigi). 

Il lavoro di Augusto TeLLuccini, La costruzione della basilica di Superga 
(« Miscellanea di Storia Italiana », Serie IIl), fu condotta su queste fonti da 
lui citate come « Archivio della Corona », allora proprietà privata del re d’I- 
talia. 

(2) Così è avvenuto per i documenti relativi alla storia di Casa Savoia, la 
cui consultazione fino a cent'anni fa era permessa solo a pochi e sicuri storici 
favoriti. Ora che gli archivi sono aperti a tutti, queste ricerche e questi studi non | 
sono più intrapresi da nessuno con la sola eccezione della regina Maria José, che 
precisamente non può entrare in Italia. | 
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gnano; e rispettivamente dalle Categorie 43, Racconigi, Disegni, 
53, Palazzo Nuovo Torino, e 95, Disegni antichi (1). 

Le carte delle due prime categorie sono da tempo a dispo- 
sizione degli studiosi: il Vesme però non le cita mai: forse non 
ne ebbe conoscenza. 

Alcuni disegni in esse contenuti furono per primo studiati 
e descritti — ma senza riproduzioni — da Giovanni Chevalley (2), 
nel 1921. In seguito quelli la cui identificazione non lascia dubbi 





(1) Carlo Alberto, quando salì al trono, fece versare agli Archivi di Corte 
la parte patrimoniale, feudale e amministrativa dell’archivio dei principi di Cari- 
gnano: i documenti di natura politica e più famigliare (le lettere, le carte sulla 
guerra di reggenza [1640] furono certamente trattenute e portate invece a palazzo 
Reale). Contemporaneamente quel re, cedette al Demanio molti diritti dell’appan- 
naggio (sulle acque, sulle filature di seta) e molti beni fra i quali il palazzo di 
Torino e il castello di Racconigi: i documenti relativi (40 categorie circa) furono 
consegnati dagli Archivi di Corte all'Azienda Generale di Finanze. 

Questa, che divenne il Ministero di Finanze, versò a suo tempo le sue carte 
all'Archivio di Stato, ove costituiscono la Sezione Finanze, (II). Qui dunque si 
trova il fondo dell'Azienda Savoia Carignano, già ben noto agli studiosi. 

Dalla parte rimasta agli Archivi di Corte, furono dapprima tolti i documenti 
di successioni, matrimoni, divisioni ecc. e con questi si crearono o si integra- 
rono le serie Principi del Sangue. Principi di Carignano, Carignano Soissons, 
Testamenti, Matrimoni, ecc. 

Il resto fu più o meno inventariato e descritto in 2 volumi, poi molte altre 
categorie furono disfatte e incorporate nella Serie Paesi ai documenti dello Stato 
Sabaudo. (Così Busca, Barge, Salussoglia, ecc.). 

I documenti sui feudi in Francia furono collocati nella Serie Provincia di 
Moriana, e sono finiti in Francia per effetto del Trattato di pace del 1949. 

Nel 1890 furono ritirate dall'Archivio di Stato di Torino (già di Corte) 40 
casse di documenti considerati privati o famigliari di Casa Savoia, per essere con- 
servati nell'Archivio Segreto o della Corona, a palazzo Reale. 

Fra questi si trovava tutto ciò che era inventariato dell’Archivio Carignano. 
Dopo una sosta di 50 anni nella Biblioteca Reale tutte queste carte — per sot- 
trarle ai bombardamenti — furono spedite a Roma, al Quirinale, dove il fondo 
Carignano si trovava ancora nel 1965. 

Nell’Archivio di Stato (di Corte) rimasero migliaia di volumi di Conti dei 
Tesorieri, e documenti sciolti, ora quasi completamente ordinati. I due volumi 
dell’inventario sono tuttora nella Biblioteca Reale. 

Ecco dunque come attraverso lo smembramento di un archivio, già ben 
ordinato, avvenne che alcuni disegni di Racconigi e palazzo Carignano, siano con- 
sultabili presso la Sezione Finanze dell'A. S. TO.: i disegni che li completano 
siano a Roma; e mentre i Conti dei Tesorieri si trovano pure a Torino alla Sezione 
di Corte, le loro pezze d’appoggio con i partiti di fabbrica e i contratti siano finiti 
a Roma. 

(2) CnevaLLEY Giovanni, Il Palazzo Carignano a Torino, « Boll. Soc. Piemon. 
Archeologia B.B. AA.», 1921, 1-2. 
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furono più volte illustrati e riprodotti da C. E. Brinckmann a 
Portoghesi, da Millon e Wittkower a Carboneri nel Catalogo della 
Mostra del Barocco a Torino nel 1963, a Passanti e altri. 

Ma i dubbi sorgono veramente numerosi, perché i disegni 
sono molti, e di molte mani, e per la massima parte sono privi 
di qualunque indicazione, senza leggende, senza firma, senza data. 
Talvolta a sviare la comprensione è lo stesso criterio col quale 
furono raccolti in fascicoli seguendo indicazioni d’archivio più 
antiche, ma non conservate, o all’opposto non tenendone alcun 
conto. Quasi certamente anticamente i disegni erano arrotolati con 
un'indicazione del contenuto sul foglio esterno. Disfatto il rotolo, 
è scomparso il legame che li univa. Così un foglio che reca l’in- 
dicazione: « Penssiere del Castello di Madama Reale in Torino 
e dissegni per un convento di monache da farssi a Racconigi », 
sembra riferirsi a un cortile rustico per scuderia disegnato a matita 
sul verso — non di Guarini e senza interesse — si trova a Roma, 
nella Cat. 95. Invece il pensiere per Palazzo Madama sta a Torino. 
I disegni per il convento sono divisi fra Torino, e Roma. Il pro- 
getto per il cortile d’onore di C. E. Lanfranchi è pure diviso fra 
le due città. 

Un primo tentativo di schedare e pubblicare tutti i disegni 
di Guarini allora noti, intrapreso in occasione del X Congresso 
di Storia dell’Architettura a Torino, fu da me abbandonato nella 
speranza di trovarne altri nella Cat. 95, e nel timore che questi 
nuovi portassero elementi di certezza tali da smentire le pur stu- 
diate attribuzioni. 

Finalmente nel 1965, la cortesia del Dott. Nicola Apicella, 
Segretario Generale della Repubblica fece mettere a mia dispo- 
sizione le 2 cartelle della Cat. 95, conservate al Quirinale con 
tutte quelle prelevate dall'Archivio di Stato di Torino nel 1890, 
e rimaste nella Biblioteca Reale fino ai bombardamenti. Ho quindi 
avuto sia pur brevemente, la possibilità di esaminare, schedare 
e fotografare tutti quei disegni antichi. I quali sono tutti anoni- 
mi, senza leggenda, né firma, né data, e forse se non provenissero 
dai principi di Carignano, rimarrebbero in parte inidentificati. 
Nel riconoscerli forse mi è stato di aiuto aver già studiato, foto- 
grafato e perfino collaborato a restaurare i disegni di Torino. 

Quelli di Roma, non hanno rivelato né « pezzi eccezionali », 
né i disegni del castello medioevale prima o dopo gli adattamenti 
dell’ultimo Signore di Racconigi (j 1605), come dava a sperare 
il titolo di disegni antichi. Ma si sono trovati disegni di partico- 
lari tanto per Racconigi quanto per Palazzo Carignano di Guarini 
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e altri architetti, più i progetti, che attribuisco a C. E. Lanfranchi 
per il cortile d’onore e piazza davanti al castello (a Torino presenti 
con dettagli, non comprensibili senza quelli di Roma), dei quali 
Guarini tenne conto preparando i suoi. 

D'altra parte risulta da annotazioni sull’inventario del fondo 
Savoia Carignano della Sezione Finanze dell’A. S. TO. che diverse 
piante di Racconigi furono consegnate in data non indicata del 
secolo XIX all’Avvocato Patrimoniale della Real Casa. Forse 
esistono presso l’Amministrazione della stessa. 

Così dobbiamo riconoscere che da tutti questi disegni, così 
idealmente riuniti, mancano o quasi i « bei » progetti completi 
che Guarini non può non aver allestito per il principe di Cari- 
gnano (1). Non esiste né una sezione intera di Racconigi e del 
palazzo di Torino, e di questo neppure un prospetto della facciata 
o del cortile. Che manchino i grandi disegni su scala piccola desti- 
nati ai capomastri da muro e agli assistenti, è cosa normale, perché 
venivano distrutti dall’uso. 

D'altra parte però anche i disegni più completi che posse- 
diamo non sono forse gli ultimi, i definitivi, perché la costruzione 
risultò in certe parti diversa. 

Così per le scale segrete ovali nelle parti convesse della fac- 
ciata di palazzo Carignano, studiate e inserite nei disegni prepa- 
ratori (n° 60 e 61) ed effettivamente costruite, e che nel disegno 
più completo e finito sono segnate rettangolari (n° 67). 

Così per la decorazione delle finestre di Racconigi di cui 
abbiamo i disegni autografi su piccola scala (n° 51 b), corrispon- 
denti a quella sul progetto tracciato per essere inciso (n° 27), e 
che si crederebbe quindi definitivo. Il contratto con gli scalpel- 
lini fu fatto ancora vivo Guarini, ma la decorazione fu modificata 
durante l’esecuzione. Ma forse la non completa aderenza del- 
l’aspetto definitivo delle costruzioni ai disegni a nostra conoscenza, 
corrisponde semplicemente e conferma quanto rivelano gli studi 
e i particolari: il continuo ricercare di Guarini di una soluzione 
migliore che lo appagasse di più, cambiando piante e particolari 
(es. i vari progetti per il raddoppio di palazzo Carignano, ai dis. 67 
a 75), riprendendo ciò che aveva già abbandonato, mai soddi- 
sfatto, anche forse perché vedeva nella ricchezza della fantasia, 
una moltiplicità di soluzioni. 


(1) E infatti cinque « bei » disegni sono stati ritrovati a Karlsruhe (n° 101 
a 105), forse donati dal principe di Carignano alla sorella principessa di Baden. 
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Avviene appunto per le diverse piante per Racconigi, che 
non si riesca a stabilirne la cronologia, perché ad es., un elemento 
importante come lo scalone a forma di mezza $S si trova tanto 
nel progetto disegnato per l’incisione (n° 27), che sembrerebbe il 
definitivo, quanto in quello più vicino al progetto del suo pre- 
decessore Borgonio n° 29. 


2. Disegni di altri architetti: identificazione e cronologia. 


Oltre ai molti disegni di Guarini il materiale raccolto con- 
tiene pure un numero abbastanza alto di disegni per Racconigi 
di altri ingegneri, tutti senza firma, meno quello di Carlo Morello 
(n° 12), senza data, leggenda o altri elementi di identificazione. 
Già C. A. Brinckmann aveva pubblicato come anteriori a Gua- 
rini, ma di autori inidentificati, quelli appunto del Morello (qui 
n° 12) e del Borgonio (n° 14). 

Elementi per una soddisfacente identificazione dei loro autori, 
e per la cronologia sono stati trovati nei conti dei Tesorieri di 
Casa Carignano, che registrando le spese per compensi agli ingegneri 
e per lavori eseguiti, ci provano la presenza e l’attività di alcuni 
ben noti architetti del Piemonte presso la casa di Carignano. Si 
è potuto così stabilire che a certe date, corrispondenti ai periodi 
di certi lavori, furono presenti o viaggiarono da e per Racconigi, 
alloggiarono nelle osterie del paese, pagarono certi lavori o ri- 
cevettero compensi per disegni e progetti o lavori, in ordine di 
tempo, Carlo Morello. Tomaso Borgonio, Carlo Emanuele Lan- 
franchi. Di questi ultimi, per quel che riguarda il giardino e il 
parco, risulta la collaborazione con André Le Notre. Accanto ai 
loro ricorrono i nomi di artigiani ben conosciuti nell’arte del 
legno e della pietra. 

Poiché i conti erano tenuti a tutt'altro scopo che di offrirci 
i dati per la storia del castello e del palazzo. essi sono spesso delu- 
sivi, oltre che ingrati da esaminare. Altro sarebbe se disponessimo 
dei contratti con i capomastri e fornitori, dei partiti di fabbrica 
che sono al Quirinale, ove i lavori da eseguire sono ordinaria- 
mente indicati con ben altra precisione di quel che non siano in 
fatture di opere da muratore o carpentiere, pagate con acconti, 
e liquidate anche a distanza di quattordici anni, dove le parti 
costruite, i luoghi del castello sono menzionate con voci fami- 
gliari, per noi spesso non identificabili. 
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Questa mancanza si fa maggiormente sentire a proposito del 
problema posto immediatamente dalla presenza di tanti progetti: 
e cioè quali trasformazioni aveva subito il castello medioevale 
prima di Guarini? Qual era l’aspetto dell’edificio attorno al quale 
doveva lavorare? Ma sia pur con i soli dati delle spese, credo si 
possa ritenere che ben poco o nulla di radicale era stato fatto 
prima di lui e che la trasformazione del castello medioevale con 
quattro torri angolari e un dongione all’interno a palazzo di pia- 
cere, sia Interamente opera sua. 

Ad ogni modo l’opera di Guarini non è completamente 
estranea a questi progetti di cui tenne conto nello stendere i 
propri, forse perché unica era la soluzione a certi problemi da 
risolvere per ingrandire e rimodernare il Castello, come la posi- 
zione delle scale. Certe idee come le logge esterne che si trovano 
tanto sul progetto precedente del Borgonio quanto su alcuni dei 
suoi furono abbandonati nell’esecuzione (1). E quindi i disegni 
più importanti di altri architetti in questa pubblicazione, sono 
stati premessi a quelli di Guarini. 


3. Elementi per l’identificazione dei disegni. 


Per l’identificazione dei disegni si è fatto appello a tutti 
quegli altri elementi che sono offerti e dal tipo, formato e fili- 
grana della carta e della scrittura. 

L'esame e confronto della filigrana, che non possono appog- 
giarsi a nessuna raccolta di tipi, come quella del BRIQUET per il 
medioevo, solo per eccezione danno qualche risultato positivo. Così 
il medesimo disegno della filigrana, su carta del medesimo tipo, 
ha portato un ulteriore elemento di certezza per l’attribuzione 
a Carlo Morello dei disegni per i castelli di Carignano e Racco- 
nigi, a Guarini di quelli del raddoppio di palazzo Carignano. 
Ovviamente se il disegno è tracciato sulla metà del foglio, che 
non ha la filigrana, oppure se lo studio è condotto solo su foto- 
grafie anche questo elemento manca. Ma le varietà della carta 
e filigrane, anche nel caso di un gruppo di documenti e disegni 
della stessa certa provenienza, sono tante, che si direbbe che gli 
acquisti fossero sempre fatti in quantità minime, e quindi di qua- 
lità ben diverse. 


(1) I disegni provenuti da Karlsruhe documentano che in quel gruppo di 
progetti ai loggiati furono sostituite terrazze. 
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2. Fig. 1. — Lettera autografa di G. Guarini del 
)f £ 5 19 marzo 1681. 
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Fig. 2. — Lettera autografa di G. L Gre da 0706167 STIA 


Guarini del 14 ottobre 1674. 
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Alle stesse conclusioni è giunto Vincenzo Borasi durante le | 
schedature dei disegni riprodotti in Forma urbana ed architettura 
tecnica nella Torino Barocca. Non solo rileva di aver riscontrato 
nei disegni antichi Torinesi della Biblioteca Reale o dell'Archivio 
di Stato «una più estesa gamma delle più diverse filigrane dal 
disegno barocco elegante e decorativo », ma segnala come caso | 
limite i disegni di Guarini per palazzo Carignano, « dotati quasi 
ognuno di una filigrana diversa » (1). 

La grafia è un dato assai difficile da trovare e poi da distin- 
guere e da utilizzare in quanto si tratta di persone quasi con- 
temporanee, le quali si servono dello stesso tipo di scrittura. Inoltre, 

| proprio per il loro mestiere, ingegneri e architetti hanno abitual- 
mente diversi modi di scrivere: dal tipo calligrafico nelle lettere 
ai duchi o ai ministri, a una grafia molto corsiva per le loro 
annotazioni, ai caratteri epigrafici per le intitolazioni. Queste di- 
versità aumentano ancora di più, quando si tratta di cifre, se- 
condo che fossero calcoli per sé, scritti rapidamente, o di misure 
per altri, tracciate in modo assai più chiaro. 

Rispetto ai caratteri o cifre o leggende in inchiostro, quelle 
scritte con il lapis piombino, la matita alla mina di piombo, più 
larga di punta e dal tracciato leggero e argenteo, sono più larghe, 
grandi e distaccate. 


: La scrittura di Guarini più naturale (quando non è voluta- 
/ mente calligrafica come nella lettera a Madama Reale (fig. 1) è 
al chiara, molto inclinata e corsiva, e insieme trattenuta e sor- 
i vegliata, con le lettere strette, ma staccate le une dalle altre 
” (fig. 2) (2). 


Alcune lettere hanno una forma caratteristica, come la z e 
la doppia 22, la G e L maiuscole, e le lettere p e g. Non è difficile 
riconoscere nelle indicazioni dei disegni del monastero di Rac- 
conigi (dis. n° 9 e 10) la mano della lettera della fig. 2. 

Le cifre che appaiono sui suoi disegni — quasi sempre scritte 
col lapis piombino — hanno una forma abbastanza costante ben 
riconoscibile: 1°1 senza puntino (3) (che figura invece nella lettera, 
il 4 con le aste quasi parallele e il taglio orizzontale), 18 aperto. 





iti a 





cottone 


(1) Borasi Vincenzo Cap. Cenni sulle filigrane adottate in Piemonte, pag. 
73-77, in « Forma urbana ed architettura teenica nella Torino barocca », dell’Isti- 
tuto di Architettura Tecnica del Politecnico di Torino. Torino UTET, 1968, Vol. I. 
(2) A. S. TO., Sez. Corte, « Lettere di Particolari », G. m° 56, pubblicate dal 
| VESME. 
(3) Si usò per molto tempo indicare la cifra 1 come una i minuscola. 





























100 AUGUSTA LANGE 


La scala metrica che usa tracciare è molto comune: un sem- 
plice segmento diviso da punti o trattini verticali a indicare la 
lunghezza dell’unità di misura. Se vi era luogo a segnare le sud- 
divisioni, queste si trovano quasi sempre nell’ultimo tratto a 
destra, raramente a sinistra. 

Peraltro, Guarini non si è mai curato di indicare il numero 
progressivo dell’unità di misura, né l’unità stessa: sembrandogli 
ovvio che, per es., in Piemonte, trabucchi dovevano leggersi, 
se il disegno era di una casa, piedi liprandi se di una porta, oncie, 
se di una sagoma di cornice (1). 

Si è detto spesso che i disegni di Guarini non sono belli dal 
punto di vista decorativo, non pittoreschi o suggestivi (2). Sono 
anche mal tracciati: proprio Guarini che nell’ Architettura Civile 
dà tanta importanza all’ottime qualità delle penne, tiralinee e 
compassi, inchiostro e colori, segna linee e circoli ineguali di 
inchiostrazione, con gli angoli poco netti, i tratti ripresi; anche 
se là, come nei pochissimi schizzi dove lascia l’abituale modo di 
disegnare con riga e compasso, rivela sicurezza e slancio nella 
mano. 

La presenza di questi elementi permette di riconoscere come 
suoi certi disegni di studi e di particolari, tenuto conto che esiste 
almeno una fondata presunzione per attribuire all’autore di un 
progetto anche le varianti e i dettagli, e che rimane pur sempre 
l’autore del medesimo, anche se ha fatto copiare o completare 
il disegno da un aiuto. Tuttavia si è cercato di distinguere i 
disegni autografi dagli altri. 


4. Disegni di collaboratori. 


Grazie al modo di tracciare la scala metrica si sono potuti 
individuare alcuni disegni, spesso più netti e puliti di quelli ori- 


(1) Non sempre l’interpretazione fu esatta, da parte di terzi. Per esempio 
la pianta del palazzo alla francese dell’ Architettura Civile, misurata secondo la 
scala segnata dall’incisore Feyneau in palmi parigini (i palmi erano una misura 
nautica, non parigina, di mt. 0,29) sarebbe larga mt. 116,58. La facciata corri- 
spondente, la cui scala è indicata in piedi (parigini, o del re, questi, lunghi mt. 0,34) 
sarebbe larga mt. 147,60. 

(2) I disegni provenienti da Karlsruhe (ni 101 a 105), due di sua mano, tre 
eseguiti sotto la sua direzione, smentiscono questo luogo comune. D'altra parte 
avvalorano il nostro giudizio che i disegni di Torino (meno i n' 1 e 2) sono in buona 
parte, schizzi, lavori preparatori, rimasti a palazzo Carignano nel baraccone che 
gli serviva di ufficio, e conservati tuttavia perchè suoi. 
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ginali di Guarini, che sono di mano di aiuti o collaboratori. 
L’opera di questi non rivela nulla però che non sia lo sviluppo 
o lo studio del progetto Guariniano. 

Spesso tali disegni sono copie di precedenti di Guarini, riprese 
poi da questi per tracciare altri particolari. 

Sui disegni n° 9 d), 37 bd), 61 a), 85, 86, 93 b), la divisione 
numerata delle unità di misura è indicata da un trattino verti- 
cale, che un altro orizzontale trasforma in una specie di ban- 
dierina o L rovesciato, le suddivisioni sono talvolta ripetute ed 
alternate, l’unità di misura indicata in Trabucchi, Trabuz, Piedi 
di Piemonte. I disegni sono più netti di quelli di mano di Guarini, 
ma sgradevolmente rigidi, pesantemente colorati. L’autore è indi- 
cato con X. 

Dai disegni 93 a) e b) della mano di X furono fatte due 
copie citate con 93 a/1 e b/1, non pubblicate, con una scala simile 
a quella descritta sotto, e il riferimento a Trabucchi di Piemonte, 
che indicherò come tracciati da T. 

Una scala formata da due segmenti paralleli di uguale o di 
diverso spessore, suddivisi da trattini verticali, contraddistingue 
i disegni 35 e 63 (che forse sono di mano di Guarini con la scala 
aggiunta da altri) 43, 44, 89 c) e d). Sono indicati come del col- 
laboratore Y. 

Di una grafia molto chiara e riconoscibile sono le quote dei 
disegni 41 (qui con una scala numerata dalle divisioni indicate 
con un segno 7) e 62 (dove certe annotazioni sono di Guarini): 
forse quindi i disegni appartengono a un collaboratore Z, che 
segnò anche alcune quote sul dis. 56 b). 

Nessuno di questi disegni contiene elementi che ne rivelino 
gli autori. Tuttavia esiste qualche piccolo indizio per identificare 
in quello indicato con X, che traccia la scala a banderuola, la 
persona che era del resto a lui più vicina: Giovanni Francesco 
Baroncello, il giovane del conte di Castellamonte, dato come 
aiuto a Guarini nel 1679, per palazzo Carignano, direttore dei 
lavori a Racconigi dopo la sua morte, e poi, nel 1684 nominato 
ingegnere del principe di Carignano, e attivo fino alla morte 
avvenuta nell’aprile 1694. 

Si sono rinvenute due lettere autografe diversissime, sue: 
una tarda del 1690, e l’altra del 1672. Questa, diretta al duca e 
scritta in una grafia chiara, forse aulica, — come quella di Guarini 
n° 1, ci dice solo che la forma molto comune delle cifre della data 
— è simile a quella delle scale metriche di X. 
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Fra i disegni della sessantina di progetti per palazzo Graneri 
(in via Bogino 9) (1) che è attribuito al Baroncelli, ve ne sono 
due (n° XI e XIV) (molto graziosi, con i cavalli nelle scuderie). 
senza scala, colorati come le sezioni e prospetti dei disegni 9 
e 10 b), per il convento delle Monache di Racconigi, in rosa, rosso 
e nero, molto vivacemente. 

In questi disegni uno (n° 9 d) ha la scala a banderuola, gli 
altri scala e leggende di Guarini: ma così poco rassomiglia a Gua- 
rini la coloritura, che possiamo pensare che un collaboratore abbia 
dato quei vivaci colori a tutti. 

Non possiamo, non vogliamo con questo affermare che si 
tratti proprio del Baroncelli, ma solo che il collaboratore per il 
convento di Racconigi, tracciò due progetti per quella specie di 
concorso che l’abate Graneri fece per il progetto del suo palazzo. 

Se sapessimo chi era il compagno laico che Guarini chiese 
come aiuto durante la crisi del 1677, e che il marchese di S. Tom- 
maso autorizzò (2), e il padre generale Visconti concesse, se potes- 
simo dargli un nome, un mestiere, avremmo qualche altro ele- 
mento per risolvere il problema di questi collaboratori, ammesso, 
come sembra, che il tracciamento della scala sia qualcosa di 
personale, come la firma, come la disposizione degli elementi 
di una lettera. 


(1) Si tratta di 2 volumi di fogli di carta pesante, sui quali sono stati incol- 
lati nel sec. XVIII una sessantina di progetti per la costruzione di palazzo Gra- 
neri, frutto evidentemente di una specie di concorso. Parecchi evidentemente 
sono delle stesse mani. Ma per adattarli ai fogli ai quali dovevano essere attaccati, 
i disegni sono stati per la maggior parte ritagliati e privati della scala (che spesso 
è riportata in inchiostro più nero sotto forma di una linea divisa a segmenti da 
trattini verticali) e da tutti quegli eventuali dati che si trovano lungo i margini. 
Forse vi era un indice. che manca. 

A matita, in scrittura del secolo scorso sono indicati due progetti come opera 
di Guarini (n° XXXIV) (con una scala consistente in due linee parallele suddivise 
da segmenti) e di Amedeo di Castellamonte. 

Di pugno di Guarini sono invece sicuramente le parole « levante » e « ponente » 
del disegno del perimetro del sito, del disegno a c. 60, del volume 2°. La pianta 
che lo completa al di sopra ha un ingresso non centrale, alla cui destra un atrio 
rettangolare dà su di una scala circolare. L’originalità del progetto, il modo di 
disegnare ineguale, la scala metrica usata da Guarini, lo indicherebbe suo. Non 
è conosciuto. 

Mi è grata l’occasione per ringraziare il proprietario dott. Umberto Secondo 
Sacerdote di avermi concesso di consultare i due volumi. Purtroppo lo studio, 
l’identificazione degli autori dei progetti richiederebbe un tempo considerevole, 
se pure non è impossibile. 

(2) A. S. TO., Sez. Corte, «Lettere di Particolari», B. m° 10. 
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S.TE ANNE-LA-ROYALE, GUARINI A PARIGI 


1. I Teatini a Parigi e la troppo costosa chiesa attribuita a j 
Guarini. 


Il progetto di Guarini per questa chiesa è ben noto attra- 
verso le tavole incise 9, 10, 11 dall’Architettura Civile (pianta, 
prospetti della facciata e dell’interno) e il disegno originale pre- 
parato per l’incisione (1): ma si era finora poco — e soprattutto 
male — informati sulle vicende della progettazione e costruzione. 

Raymond Darricau nel 1954, ha narrato diffusamente su 
fonti dell’archivio della Casa Generalizia di Roma, l’installazione 
dei Teatini a Parigi dal 1644, e i loro rapporti con il fondatore 
Cardinal Mazarino, e tracciato le biografie di alcuni religiosi della 
Casa. Due brevi pagine sono dedicate a G. Guarini, alla chiesa 
e convento nel sec. XVIII, e alla soppressione dell’ordine (2). 

David Coffin (3) nel 1956, rifacendosi a Louis Hauteceeur (4) 
e servendosi di guide e descrizioni di Parigi e di relazioni di viag- 
giatori, ha riassunto e riunito i dati ritenuti fondamentali: pro- 
babile venuta di Guarini a Parigi nel 1662, prima pietra il 
28 novembre dello stesso anno, donazione di Mazarino di 100.000 
livres, interruzione della costruzione arrivata ad un terzo del 
progetto nel 1666 (5), per esaurimento del fondo di Mazarino, 
a causa del progetto troppo grandioso di Guarini. « La vicenda 


(1) Vedi dis. n° 1. 

(2) Raymond Darricav, in Les Cleres Réguliers Théatins à Paris nella 
Rivista « Regnum Dei, Collectanea Théatina », Roma, S. Andrea della Valle, 1954, 
n° 1, 2, 3, 4, 5, 6. Nel fasc. 6° sono riprodotte le tavole dell’ Architettura Civile, 
n° 9, 10, 11 e il ritratto di Guarini, e curiosamente, sotto la menzione Plan 
de S.te Anne-la Royale, anche la tavola XXIII, ossia la pianta del palazzo alla 
francese, con la scala in palmi Parigini, che David Corrin, Padre Guarini in Paris 
in «Journal of the Society of Architectural Historian», New York 1965, 2, ha 
abbinato al progetto del Bernini per il Louvre (1665). Mario PassanTI, Nel mondo 
magico di Guarino Guarini, ha analizzato gli elementi costruttivi di questo gran- 
dioso palazzo alla francese, che non ha nulla a che vedere con il convento dei 
Teatini, e fra l’altro non contiene neppure una chiesa, ma solo piccoli oratori. 

(3) Op. cit., alla nota precedente. 

(4) HaureceuR Louis, Histoire de l’architecture francaise, vol. 2, Le Règne 
de Louis XIV, Paris, Picard 1948, pagg. 245-246. 

(5) L. HaurEc&EUR dà come data dell’interruzione il 1669, sempre per esauri- 
mento dei fondi spesi nella troppa dispendiosa chiesa di Guarini. 
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della costruzione di Sainte-Anne-la Royale » — conclude Coffin 
— «è una storia di difficoltà e disastri: e questo è altrettanto 
vero per tutte le opere di Guarini, ad eccezione di quelle in Pie- 
monte ». 

Quest’accusa di sproporzione fra il progetto e i mezzi peserà 
su Guarini fino ad oggi. 

La costruzione — informa D. Coffin — assai mal ridotta 
dopo decenni di abbandono, fu ripresa nel 1720 dall’arch. Lie- 
vain, che utilizzò solo i bracci trasversali dell’edificio, i quali 
divennero il corpo della chiesa: l'orientamento fu cambiato, da 
nord-sud: da rue de Bourbon, ora rue de Lille, al quai sulla 
Senna detto Malaquais poi des Théatins ora Voltaire, a est-ovest. 
L’altar maggiore fu collocato nel primitivo braccio sinistro; in 
luogo dei vani del presbiterio e dell’ingresso furono costruiti due 
brevi bracci absidati. Soppressa la cupola e la facciata ondulata 
sul quai, la chiesa era tutta interna agli edifici del convento (1). 
Fu distrutta nel 1828. 

Se il prete bolognese Sebastiano Locatelli nel 1664 lodava 
come bizzarro e insolito il progetto della chiesa (2), Lorenzo 
Bernini (3) durante la visita del 14 giugno 1665 dava un giudizio 
non tutto favorevole, sebbene ai Padri che gli domandavano 
come trovava il progetto rispondesse brevemente: «credo che 
riuscirà bella ». I Teatini forse perplessi circa le proporzioni della 
cupola progettata insistevano osservando che quella del Gesù a 
Roma sembrava troppo bassa, mentre quella di S. Andrea della 
Valle era più alta. Bernini rispondeva che questo dipendeva dalle 
rispettive proporzioni: costruendo una cupola non si doveva infatti 


(1) La pianta definitiva con gli edifici vicini fu pubblicata da J. F. BLoxpEL, 
Architecture francaise, Paris, 1752, n° XXX, pl. 1, e riprodotta da D. Coffin 
(fig. 4). 

Chiaramente riconoscibile è anche sulla carta topografica de la Partie orien- 
tale du Quartier de S.t-Germain-des Près, di JArLLOT, Paris 1775. 

Le plan et description du quartier de S.t-Germain-des-Près, dalla Description 
de la Ville et des faubourgs de Paris di Jean De LA CAILLE, Paris, 1714, dà una 
piccolissima visione assonometrica del progetto di Guarini, visto da sud. 

L’assonometria del Plan de Paris di PrcanioL DE La Force, riproduce invece 
una cappella alta e stretta a una sola navata, con finestre gotiche che non corri- 
sponde a nessuna delle fasi della chiesa di S.te Anne (riproduzione in DARRICAU, 
n° 6). 

(2) Citato da Corrin: A. VauriIER, Voyage de France, Moeurs et coutumes 
francaises (1664-1665): Relation de S. Locatelli, Paris 1905, pag. 141. 

(3) Citato da Corrin: P. pe FreaR SiEuR DE CnanteLOUP, Journal du 
voyage du Cavalier Bernin en France, ed. Lalanne, Paris 1885, pagg. 33-34. 
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tener conto della sola larghezza della chiesa, altrimenti chi la 
guardava avrebbe dovuto alzare troppo il capo. Le ulteriori osser- 
vazioni del Bernini sono meno comprensibili: « sarebbe stato 
meglio che la facciata sporgesse alquanto, perché i 5 o 6 passi 
necessari per entrare nelle chiese perfettamente circolari, impe- 
divano di rendersi conto della forma del vano ». Ora il progetto 
per la chiesa di S. Anna non ha l’interno circolare, anzi ha un 
ingresso ovale che corrisponde alla convessità della facciata. 

I verbali degli Atti Capitolari della Casa di Parigi (1) offrono 


molti nuovi elementi sul soggiorno di Guarini a Parigi, sul suo 


(1) Paris, Archives Nationales: LL. 1586 a 1588, Registres Capitulaires des 
Théatins, e per gli anni che ci interessano in particolare, il vol. LL. 1586, pagg. 47 
a 147. È necessario osservare che questi Registres dei verbali delle deliberazioni 
prese in capitolo, sono dal 27 ottobre 1664 al 10 febbraio 1666 (pagg. 114 a 137) 
tenuti in modo semplicemente insensato: non solo le date sono errate, ma i ver- 
bali non sono scritti di seguito, e collocati anche fra quelli degli anni precedenti. 
Non può trattarsi di errore, ma di voluta intenzione, perché il fatto si ripete 
diverse volte. La cronaca delle deliberazioni è stata qui ricostruita secondo il 
seguirsi dei fatti, oggetto di deliberazione: in modo particolare delle presentazioni 
dei novizi, che dovevano essere ripetute tre volte in capitolo. I verbali sono scritti 
in italiano. 

Riguardano anche i Teatini: i dossiers L. 960-961: Établissement et histoire 
des Théatins à Paris (1648-1774) « Fondations, et Lettres Patentes de permis- 
sion à s’'établir à Paris, avec Enregistrement des Parlements de Paris, de Tou- 
louse, Grenoble, Aix (1648-1659). Permission de l’abbé de St.-Germain-des-Prez 
aux Théatins de s’établir quai Malaquais (1648)»; SS. 4354-4355-4356: Acquisti 
di case (Perrachon 25 may 1647), con « pianta della nostra casa e cappella (poste- 
riore all’acquisto, ma precedente al progetto del Valperga-Guarini) »; Réparations 
quai des Théatins et rue de Bourbon (1779-1780): Amortissements (1652-1733); 
Inventaire et états des biens des Théatins (1790-1791); Inventaire des peintures 
et sculptures (par Doyen et Mouchy) (1791): Catalogue de la Bibliothèque (1790- 
1791). A quell’epoca nella biblioteca figuravano 7903 volumi, indicati molto suc- 
cintamente: fra questi noto un Traité des fortifications, una Philosophia in f°, 
Guarini, Architectura, la Prospettiva del Vicnora, De Architectura di VirRUVIO, 
le Opere mathematicae di GALILEO, un KEPLERO, VEGECIO, De re militari, un EUCLIDE, 
De Monarchia Hispaniae di CAMPANELLA. Non sappiamo se queste opere esistes- 
sero già al tempo di Guarini nella biblioteca. Nel 1762 il p. Paciaudi la deseri- 
veva al Capitolo Generale di Roma, come non molto ricca, ma buona e scelta, 
e benissimo tenuta. Era liberamente aperta ai Padri, «e questo tanto più in una 
città in cui i secolari sono tanto istruiti » (DARRICAU, op. cit., vol. 6, pag. 178). 

Ringrazio qui sentitamente Mr. le Directeur Général des Archives de France, 
Mr. André Chamson, de l’Institut de France, per la cortesia comprensiva con la 
quale ha fatto eseguire la ricerca dei Registres Capitulaires, concedendone l’in- 
tegrale riproduzione. E ricordo M.lle Chantal Daniel du Service des Informa- 
tions che mi ha rapidamente guidata nelle ricerche preliminari. 

Per la miglior comprensione dei fatti rivelati dai Registres  Capitulaires, 
riassumiamo qui le vicende dell’installazione dei Teatini a Parigi, desunta e dal 
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progetto per la chiesa, e partecipazione alla costruzione. Tac- 
ciono però sulla crisi finale ormai nota attraverso i documenti 


pubblicati dal Vesme. 


lavoro di Darricau, dai Registres stessi, e dagli altri documenti des Archives 
Nationales. 

Una missione Teatina inviata dal Capitolo Generale giunse a Parigi nel- 
l’agosto 1644, non chiamata dal Cardinale Mazarino, ma da lui favorevolmente 
accolta, con promesse di protezione. Furono installati provvisoriamente in rue Tra- 
versaine, nel 1645 fecero il progetto di fabbricarsi chiesa e convento in rue de 
Richelieu, fra il palazzo del Cardinale (ora la Bibliothèque Nationale) e il Palais 
Royal, in un sito bellissimo con una collina accanto: la chiesa avrebbe dovuto 
sorgere proprio di fronte al giardino del Palais Royal, in modo che la Regina 
potesse accedervi per una porta da aprirsi, Il prezzo era solo di 50.000 scudi (con 
un contributo del Cardinale e della Reggente di 20.000) ma l’acquisto non si fece. 

Nel 1647 i Teatini misero gli occhi su di un edificio il cui proprietario era 
fallito, in riva alla Senna sul quai Malaquais presso il ponte Rosso (così si chia- 
mava allora il Pont Royal), e proprio di fronte al Louvre. Costava solo 54.000 
franchi, ma un certo sieur Perrachon di Lione l’aveva già acquistato e pagato 
in parte. Il Cardinale Mazarino, lo convinse a rinunciare all’affare, e i Teatini 
fecero l’acquisto della proprietà il 22 maggio 1647, per 54.000 o 60.000 franchi 
(18.000 o 20.000 scudi romani) da prendersi sulla donazione di 300.000 livres 
del Cardinale. Così ne scrivevano i Padri a Roma (DARRICAU, op. cit., vol. VI, 
pag. 145): 

«La nostra Casa è nella parte più bella assolutamente perché viene ad essere, 
come ho detto, alla riva immediatamente della Senna, di rimpetto et a faccia 
a faccia del Louvre che è il Palaggio regale et una delle più meravigliose e gran 
fabriche di Europa. Passa tra il Louvre e la nostra Casa la Senna, fiume tanto 
famoso con la commodità di due ponti: habbiamo vicine la gran Casa del Pren- 
cipe di Condé, del Duca di Nivers, del Marescial di Gabriena, del S.r Conte di 
Brienna e tutti nella medesima strada che dal ponte Rosso si stende fino al ponte 
Nuovo. L’aria, senza controversia alcuna è la più bella di Pariggi, la più allegra 
e la più sana; la vista e prospettiva dalle nostre finestre è deliziosissima al pos- 
sibile, scoprendo quasi tutto Pariggi: haveremo al primo ingresso da potere allog- 
giarvi tra Padri e Fratelli più di venti, e se col tempo prenderemo un’altra casa 
del medesimo Padrone e del medesimo modello appresso di noi, vi potranno habi- 
tare più di cinquanta. Doppo il cortile vi è una Galleria e doppo la Galleria il 
Giardino. La Galleria potrà servire noi per chiesa fino a tanto che faremo la nuova, 
in una gran Piazza vuota che si trova per buona sorte contigua alle mura della 
nostra casa, il cui atrio haverà due porte grandi, una sulla riva del fiume per dove 
passa il corso di tutte le carrozze di Pariggi, e l’altra alla strada Borbona che ha 
per termine la facciata del S.r Prencipe di Condé ». 

Una cappella provvisoria fu installata nella galleria, e divenne presto fre- 
quentatissima dalla Corte, grazie a quelle funzioni religioso-teatrali, in cui eccel- 
levano Teatini e Gesuiti e che spiacevano tanto ai giansenisti e agli antigianse- 
nisti e soprattutto ai Frondeurs. (D. Corrin, op. cit. 2, pag. 10). 

Nel cortile esistevano 8 statue « di donne fino alla metà », il resto come in 
termine (erma), furono mutilate delle mammelle, munite di ali e di camicie e di 


Mmm 
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Ricordiamo che i Teatini al principio del 1661 risiedevano 
con un convento e una cappella assai modesti sul quai della 
Senna già chiamato Malaquais, e fino alla Rivoluzione francese 
quai des Théatins, e ora quai Voltaire. Con vari acquisti si erano 
poi resi proprietari di altri appezzamenti nello stesso isolato e 
nel corso di quell’anno li estenderanno fino alla rue de Bourbon, 
ora rue de Lille, verso sud, ove esiste, o fino a epoca recentissima 
esisteva ancora, un portone già del convento ora scomparso (ot- 
tobre 1969) (1). 

Il 9 marzo 1661 morì il Cardinal Mazarino, ratificando nel 
testamento la donazione delle 300.000 livres, promesse già nel 
1647: ma con il divieto di spendere tutta insieme nella costru- 
zione della chiesa da lui disposta questa somma «che da sola 
non sarebbe bastata a compire la nostra fabrica ». Perciò 200.000 
livres vennero date dai Teatini a mutuo al 344% all’Hòtel Dieu 
«che li trafficherà in cose utili e vantaggiose» ai poveri dell’Ospe- 


una corona di spine sul torace. (Lettera del P. Monaco al Capitolo del 16 luglio 
1649, in DarRICAU, op. cit., VI, pag. 154). 

Quattro stabili attigui alla casa donata da Mazarino furono comprati per 
20.000 livres. Altri acquisti furono quelli di un terreno e case de Marguerite Uliet, 
veuve de Hierome Tiserier contròleur des rentes à Bourges (1658), da Nicolas 
Brigailler avocat du roi au Chàtelet (1661) per livres 72.000. 

Dopo la morte del Cardinale e la conferma testamentaria della donazione 
delle 300.000 livres, dai Registres Capitulaires risulta che fu comprata una piazza 
di 652 tese quadrate fra la Casa Teatina e quella già acquistata da Mr. Brigailler, 
per 72.000 livres. Fu fatto sgombrare prima della scadenza il terreno comprato 
da M.lle Texier (Uliet veuve Tixerier) ove era impiantato il cantiere per la chiesa, 
da un negoziante di legna, Le Page, per 400 franchi. 

Fu poi acquistata per 43.200 livres un’altra piccola casa già di Nicolas Boul- 
leau segretario del re, sulla rue di Bourbon, messa in vendita per Decreto di suc- 
cessione vacante (1661 e Atto Capitolare 2 febbraio 1662 e Archives Nationales 
S. 4356). E col fondo di 8000 franchi destinato dal duca di Mazarino nipote del 
Cardinale a messe perpetue per lo zio furono ancora comprate la casa di Claude 
Colas, carpentiere, per 7250 livres e un’altra contigua in rue de Bourbon, per 
ingrandire il coro e allungarlo di 6 piedi (mt. 1,80) per 3050 livres. 

Le somme spese per questi acquisti, oltre la casa comprata nel 1647 furono 
confermate dal Capitolo del 4 novembre 1668: il totale di livres 145.500 superava 
già di molto le 100.000 livres subito disponibili dell’eredità di Mazarino. 

Le proprietà dei Teatini si estenderanno sui terreni e case contigui (di Claude 
Villette, segretario del re (1671)) (Arch. Nationales S. 4356, dossier 5), e nel quar- 
tiere di Vaugirard. 

(1) Darricav, op. cit., VI, tav. 6 pubblica una piantina delle proprietà 
Teatine (Archives Nationales L. 980). Un'altra pianta assonometrica della pri- 
mitiva semplice cappella e case vicine si trova in Arch. Nationales, S. 4356, n° 3. 
Ambedue sono anteriori al progetto Valperga-Guarini. 
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dale. (Atto Capitolare 4 Ag. 1661). A vigilare sull’uso dei fondi 
e sull'andamento della fabbrica, Mazarino aveva preposto niente- 
meno che i due maggiori Grands Commis del regno: Colbert e 
Le Tellier. Questi però diedero procura a un Mr. de Gaumont. 
Non solo il Cardinale aveva largamente dotato i Teatini, ma 
li aveva più che aiutati ad acquistare il convento e a ottenere 
le Lettere Patenti di autorizzazione a stabilirsi in Francia, e a 
farle registrare dalla Camera dei Conti e dai Parlamenti (1). 


2. Il progetto di Antonio Maurizio Valperga. 


Inoltre Mazarino aveva fatto venir dall’Italia un ingegnere 
piemontese, Antonio Maurizio Valperga (2). da anni al servizio del 
re di Francia, e gli aveva fatto allestire un progetto per la chiesa 
di S.te Anne-la-Royale: la chiesa del Valperga aveva forma ovale, 


(1) Archives Nationales, Série L. 960 (1648-1654, in parte pubblicato da 
DarrIcAU, op. cit., pagg. 132, 137. 

(2) Antonio Maurizio VALPERGA, era figlio di Maurizio Valperga, Ingegnere 
del duca di Savoia, e fratello dell’ingegnere Andrea. Vedi C. Braypa, L. CoLI e 
D. Sesia, Ingegneri e Architetti del Sei e Settecento in Piemonte, in « Atti e Ras- 
segna Tecnica della Soc. Ingegneri e Architetti di Torino », marzo 1963, pagg. 139- 
40 e 152. Forse in qualche caso confuso con il padre. 

In A. S. TO., Lettere di Particolari V, m° 6, esistono lettere a firma Mauritio 
Valperga da Agliano (1636). Torino 1643, Chambéry 1649, e da Portolongone 1646, 
31 ottobre. Quest'ultima con la quale invia al duca il disegno dell’attacco di questa 
piazza, di mano di un segretario, potrebbe essere invece di Antonio Mauritio 
Valperga. 

Firmate proprio Antonio Mauritio Valperga sono altre lettere: da Piombino 
1649 (rivede la piazza per incarico di Mazarino, con brevetto di sergente maggiore 
di battaglia del re di Francia, e chiede al duca il permesso di servire questi): da 
Napoli Castel S. Elmo 1650, 21 giugno, e 1651, 8 giugno (gli Spagnoli vorrebbero 
che passasse al loro servitio, perciò lo tengono prigioniero), da Napoli Castelnuovo, 
1634 (offre al duca la sua opera, l’Esercitio militare). Da Torino 1658, 22 novembre 
sua moglie Anna Catterine chiede al duca di cooperare alla liberazione del marito, 
ancora prigioniero degli Spagnoli. 

Di Antonio Mauritio altre lettere: Brissach 1665, 19 settembre, e 1666, 
25 maggio: lavora alle fortificazioni di quella città sul Reno (ancora esistenti) 
quasi finite; 1667, 28 giugno (torna da Philisburg): Monaco di Baviera, 1668, 
14 dicembre (vi si era recato su invito di quell’Elettore, vedovo di Adelaide Enri- 
chetta di Savoia, per progettare le fortificazioni); Malta 1670: manda una rela- 
zione sulle fortificazioni imponenti di mole, ma deboli, e un’altra sull’isola, abi- 
tanti, usi, costumi e commercio (che manca); Vercelli 1677, 15 dicembre (lavora 
al taglio della Sesia); Barcellona 1694, 25 marzo: chiede assenso per il ritorno, e 
un posto militare per servire il suo principe naturale nella congiuntura. Non si 
conoscono sue opere d’architettura. 
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crociera e cupola con la facciata verso la Senna. Il disegno — 
anzi i disegni — non sono stati finora rinvenuti. Nei Capitoli 
del 15 e 30 Ag. 1661 i PP. Teatini decisero di accettarlo e metterlo 
in esecuzione, facendo scavare «le trincee per li fondamenti » 
nella piazza comprata da M.lle Aliet veuve Tiserier. Fu nominato 
Sopraintendente ai lavori e alle spese il P. Camillo Sanseverino, 
e fu stipulato il contratto con l’entrepreneur « Maître Nicolò Huiet 
per 50 franchi » alla tesa cuba per le fondazioni. e 70 franchi per 
i pilotis. 

Il 15 Sett. 1661 su parere di « valenti huomini Architetti e 
Massoni » fu deciso di costruire la scalinata d’accesso tutta interna 
al sagrato («la nostra piazza »), anziché sul quai. E fra i due par- 
titi di costruire la chiesa di sbieco, seguendo la linea delle case 
e del quai, oppure di « drizzarla in linea diritta », si scelse di 
seguire con la facciata il filo del muro delle case. 

Sempre su parere di « molti intelligenti Architetti e Massoni » 
fu deciso di costruire la chiesa a soli 15 piedi di distanza (mt. 4,50 
circa) dal muro della proprietà già Brigallier a sinistra, essendo 
stato ritenuto questo intervallo sufficiente per dar luce alla chiesa. 

Il 23 Die. 1661, consigliati da persone sperimentate, i PP. Tea- 
tini decisero di alzare le fondazioni di 2 piedi, con la conseguente 
necessità di sporgere sulla strada di 4 gradini, « per rispetto delle 
acque della Senna in caso di inondazione, o per ovviare il peri- 
colo che alzandosi la riva, la chiesa rimanesse più bassa » (1). 
Nel febbraio e aprile 1662 furono comprati beni stabili dietro 
il coro. per ingrandirlo di 6 piedi (mt. 1,80) rispetto all’ultimo 
disegno. salvo l’approvazione dell’architetto (dunque il Valperga 
fece più progetti o almeno un progetto con varianti). Questi con- 
sulti con valenti architetti e muratori o capimastri, le delibera- 
zioni prese in Capitolo su questioni essenzialmente tecniche rive- 
lano un’incertezza nella direzione dei lavori che si spiega con 
l'assenza dell’arch. Valperga occupato in quel tempo (e lo sarà 
fino al 1670) nella fortificazione della famosa città di Brissach 
sul Reno, per il re di Francia. 


3. Guarini a Parigi. 


Allora, nell'autunno 1662, il P. Generale inviò per dirigere 
i lavori il P. Guerino Guerini, « huomo eccellente nell’architet- 


(1) Il nome di « Malaquais » veniva dalle inondazioni che spesso sommer- 
gevano quella riva della Senna. 
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tura », che giunse a Parigi prima del Capitolo del 26 ottobre 1662, 
e dopo quello del 29 agosto (in cui si era deciso di «slargare » il 
nuovo coro). 

Con la venuta di Guarini cessano — purtroppo per noi — 
le deliberazioni su questioni tecniche, che evidentemente risolveva 
da solo. In Capitolo tuttavia avverrà ancora la scelta della 
parte della chiesa, da finire per prima, e cioè: la crociera (braccio 
sinistro) verso est, accanto alla proprietà già di Mr. Brigallier 
(17 agosto 1663). Il 15 gennaio 1664 si deciderà acquistare legna- 
me e ferro in Lorena per la fabbrica. 

Ma Guarini non appena arrivato trovò che secondo il disegno 
di A. M. Valperga la chiesa sarebbe riuscita «molto scomoda, 
scura e stretta, e quasi divisa in tre corpi separati, onde, sopra 
gli stessi fondamenti già fatti, fece un nuovo disegno, parimenti 
a crociera e a cuppola, molto più chiara commoda e vaga ». 
Il suo progetto fu approvato dal procuratore di Colbert e Le Tel- 
lier, Mr. de Gaumont, e il 3 novembre 1663 il Capitolo si riunì 
per adottarlo. 

Il 22 novembre, avvenne la solenne funzione della posa della 
prima pietra, alla quale il re Luigi XIV, si fece rappresentare dal 
prince de Conti (e a cui forse fu presente anche la futura Madama 
Reale, Maria Giovanna Battista di Nemours che era nipote di 
M.me de Longueville. sorella del prince de Conti). 

Del progetto di Guarini fu eseguito allora — probabilmente 
per quell’occasione — un modello di legno che nel 1787 esisteva 
ancora nella Biblioteca dei Teatini, ma che non era più stato 
tenuto presente dal Lievain, quando nel 1720 terminò e trasformò 
completamente la costruzione (1). 

Guarini era stato aggregato al Capitolo di Parigi sin dal 
27 ottobre 1662, ma la sua presenza — e la sua firma — non sono 
costanti alle sedute. Noi sappiamo che non solo era occupato 
nel progetto e nell’esecuzione della chiesa. ma attendeva a ter- 
minare e far pubblicare il grosso volume in-f° dei Placita philo- 
sophica che uscirà a Parigi nel 1665 (la dedica ha la data 13 gen- 
naio 1665). Più volte il Capitolo (22 giugno e 17 settembre, 
15 novembre 1663 e 24 luglio 1665 e 16 settembre 1666) gli diede 
l’incarico di scrutatore dei novizi e professi; il 29 agosto 1664 
lo nominò lettore di teologia. 

Assai interessanti sono due Atti Capitolari, del 18 maggio 
1663 e 10 ottobre 1664, riguardanti un contratto di società fatta 


(1) D. Corrin, op. cit., pag. 11. 
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con il conte di Fouquières per una macchina da questi inventata 
per alzar le pietre con facilità. I Teatini contro 4 dei profitti 
dovevano adoperarsi per ottenere il « privilegio », l’esclusiva, dal 
Parlamento. La società venne estesa a un Mr. de Morestain 
inventore di un’altra macchina di uso simile e struttura diffe- 
rente. Dell’invenzione si sarà forse servito sul cantiere Guarini, 
che prese parte alle deliberazioni capitolari. 

E certo che quando egli stesso fuggirà dal convento di Torino 
nel 1677 per grave disaccordo col suo Preposito, non poteva aver 
dimenticato le gravi pene a vari mesi di carcere, a pane e acqua 
e auto flagellazione, e poi ai servizi più modesti che il Capitolo 
di Parigi, cui egli stesso prese parte, aveva inflitto, su richiesta 
del P. Generale, a due Teatini. Questi erano arrivati a Parigi, 
senza licenza dei superiori: il primo per motivi puerili, il secondo, 
Antonio Spinola, per sfuggire ai maltrattamenti minacciatigli dal 
Preposito di Genova (25 e 29 novembre 1664). 

Dal fatto che nella narrazione della visita del Bernini alla 
chiesa di Sainte Anne, il 14 giugno 1665, non sia menzionata la 
presenza di Guarini, è stato da alcuno logicamente dedotto che 
egli avesse ormai lasciato Parigi. Invece la sua firma appare 
in calce ai verbali dell’8 giugno e dell’11 luglio 1665. e si ritrova 
fino al 27 settembre 1660. 

Sebbene questa mancata presenza alla visita della sua chiesa 
possa aver avuto un motivo banale, e sia stata forse una coinci- 
denza fortuita, le domande dei Teatini all’illustre e competente 
visitatore lasciano intravedere una certa diffidenza verso il loro 
architetto. Se pure non esisteva già il grave dissidio tra il Pre- 
posito Sanseverino e Guarini, che determinò la partenza di questi 
da Parigi e l’interruzione della sua assistenza alla fabbrica. Si 
spiegherebbe così facilmente l’esclusione di Guarini durante la 
visita del Bernini. 

L'assistenza di Guarini alla fabbrica di S. Anna si protrae 
almeno fino al 27 settembre 1666, ultima volta in cui firma la 
seduta capitolare. Nel Capitolo seguente del 13 ottobre in cui 
si dà licenza al P. Premoli di ritirarsi in Italia prima della cat- 
tiva stagione — è scritto: «li Padri D. A. Fardella e D. Guerino 
Guerini sono partiti per l’Italia ». La notizia è ripetuta il 15 ottobre, 
e il 19 novembre, ad ambedue si sostituiscono altri lettori di teo- 
logia. In seguito di lui non si fa più parola, e manca ogni cenno 
ai motivi per i quali egli abbandonò la fabbrica della chiesa 
e il convento. 
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Sappiamo da una lettera del P. Generale Maraviglia (1) al- 
l’ambasciatore di Savoia quale grave crisi avesse determinato la 
partenza di Guarini da Parigi e gli impedisse di tornarvi: P. Gua- 
rini «come perito in architettura civile aveva dato fuori (pub- 
blicato? o fatto circolare ?) una scrittura», nella quale avrebbe 
affermato che il superiore Teatino (il preposito Camillo Sanse- 
verino, dal 1662, Soprintendente alla fabbrica della chiesa e alle 
spese) avrebbe «solamente potuto spendere in detta chiesa o 
collegio da 40 mila scudi circa, tutto che detto superiore avesse 
dato in conto somma maggiore di scudi 90 mila, e sostenesse 
essersi speso di più». Purtroppo la «scrittura » non è stata rin- 
venuta. 

Le recise affermazioni di Guarini, che aveva certo l’amaro 
ricordo dell’inchiesta per un ammanco svoltasi a Modena a carico 
del fratello, risultato poi assolutamente innocente, non erano 
questione di ripicco, ma di responsabilità e capacità professionale. 
E giustamente, perché la responsabilità di queste maggiori spese, 
è stata fino a questo momento a lui stesso fatta risalire. Inoltre 
dall’esaurimento o meno del fondo lasciato dal card. Mazarino 
dipendeva la possibilità di terminare la costruzione della chiesa. 

A pagina 107 in nota 1 si è visto come i soli acquisti di 
terreni superassero di molto le 100.000 livres che il Cardinale 
— sulle 300.000 della sua donazione — aveva lasciato da spen- 
dere subito. La questione è complicata perché mentre i Teatini 
di Parigi contano indifferentemente in lire e franchi, il P. Gene- 
rale parla di scudi che valevano tre volte di più. Quindi 90.000 
scudi sarebbero equivalsi a una spesa di 270.000 livres. Non siamo 
in grado di valutare queste affermazioni. 

Le maggiori spese del P. Sanseverino non potevano essere 
motivate da una eccessiva grandiosità del progetto di Guarini. 
perché questi aveva utilizzato le fondamenta già buttate per 
quello dell’arch. Valperga, e sopraelevate con decisione del Capi- 
tolo, così come il coro era stato ingrandito, già prima dell’arrivo 
di Guarini (2). 

Le perplessità dei Teatini espresse al Bernini sembrano ver- 
tere piuttosto sull’altezza e proporzione della cupola — la cui 


(1) Vesme, Schede II, pag. 551. 

(2) L'impianto del Valperga per una chiesa ovata con crocera e cupola si 
ritrova nel disegno della pianta del progetto di Guarini: il contorno è ovato anche 
in questo; e solo con 4 grandi pilastri il Valperga poteva ottenere una erocera 
e innalzare una cupola. 
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costruzione nel 1665 non era ancora cominciata, — che non sulle 
dimensioni della chiesa (1), che i Padri trovavano stretta in con- 
fronto della cupola: infatti il Bernini rispose che la chiesa una 
volta dotata della sua copertura sarebbe sembrata più ampia. 
Quindi la parte costruita da Guarini (14 del progetto) non poteva 
aver assorbito tutto il fondo lasciato dal card. Mazarino. La sua 
cupola avrebbe dovuto certo costare parecchio, ma ad ogni modo 
il lascito di 300.000 livres era stato considerato insufficiente sin 
dall’inizio a portar a termine anche la chiesa del Valperga. Perciò 
la responsabilità addossata a Guarini di aver fatto un progetto 
inattuabile per la sua grandiosità è tanto poco fondata quanto, 
forse, il conto delle spese del Padre Preposito e Soprintendente 
ai lavori Sanseverino, conto che Guarini dichiarava, diciamo, non 
esatto per oltre il doppio del vero ammontare. Che questo dis- 
sidio fosse tale da rendergli impossibile rimanere a Parigi, e che 
egli poi rifuggisse dal tornarvi, forse per essere punito, dato che 
Luigi XIV reclamava al P. Generale l’ordine a Guarini di tor- 
nare è facilmente comprensibile. 

Ma grazie all’intervento del duca di Savoia che aveva ormai 
preso ad apprezzarlo, Guarini rimase invece a Torino. 


4. L'abbandono del progetto di Guarini. 


I Registri Capitolari di Parigi, dopo la partenza di Guarini, 
rivelano tuttavia che i Teatini si trovavano ad affrontare note- 
voli difficoltà finanziarie. Oltre alle spese fatte per gli acquisti 
di terreni, poiché questi dipendevano dall’abbazia di St. Germain- 
des-Près, per ogni uomo « vivant et mourant » su tali fondi erano 
dovute alla morte 3600 livres: che capitalizzate ammontavano 
a un debito di 145.250 livres verso l'abbazia (Capitolo del 4 
novembre 1667). Si cercava di far fronte a questi impegni co- 


(1) Le dimensioni della chiesa di Guarini sono: 
largh. 18 tese = 18 x 1.949, quasi 36 mt. 
lungh. 30 tese = quasi 60 mt. 
altezza 24 tese — quasi 48 mt. (base cupolino). 
Ecco a confronto le misure delle chiese di 
S. Lorenzo a Torino: largh. 8% trabucchi = (x 3.084) 25,50 mt. 


altezza 20 trabucchi — 30 mt. 
Oropa: largh. 14 trabucchi = 42,50 mt. 
S. Filippo: largh. 11 trabucchi = 33 mt. 


lungh. 23 trabucchi = 69 mt. 
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struendo una casa nobile d’affitto sul quai (1° ottobre 1667 e 
2 febbraio 1668) a sinistra del convento, rivendendo alcuni dei 
piccoli appezzamenti attigui, e perfino alcune grosse travi del 
cantiere. 

Si rinunciò a terminare il progetto della chiesa e di comune 
accordo (3 marzo 1668) si sciolse il contratto fatto col capomastro 
Girard nel 1661 (al momento in cui si gettavano le fondazioni), 
« atteso il rincaramento grande dei materiali e delle opere 
cagionato dalla carestia generale e dalle grandi fabriche di 
S. M.». 

Ma la costruzione abbandonata si degradava per la pioggia 
penetrata in molti luoghi della volta, e qualche parte era crol- 
lata. Nel 1668 i P. Teatini vengono consigliati di toglier le tra- 
vature, toglier i vuoti delle arcate, coprire le due cappelle laterali 
alla gran cappella voltata: anzi sarebbe stato necessario fare «le 
comble du dòme», e non solo limitarsi a ripararne la copertura 
di tavole. La spesa per terminare la cupola, la cappella voltata 
(braccio sinistro) e inalzare « des cloisons » al di sopra delle arcate 
era di 8 o 9 mila lire. Con mutui, ipoteche, un dono del re di 
2000 livres e con la vendita di bellissimi candelieri in legno delle 
Indie (1) e dell’oro che adornava il quadro della regina Anna 
d’Austria, di altri candelieri e di una croce di cristallo di rocca, 
i Padri cercavano i fondi per queste spese di manutenzione, o 
per fare un ingresso onde poter officiare nella nuova chiesa. 

Nel settembre 1669 altar maggiore e coro vennero collocati 
sous la grande vòute (della cappella del braccio sinistro: secondo 
il progetto di Guarini). Nel giugno 1672 il pittore Colonna dipin- 
geva gratis l’altar maggiore per la canonizzazione di S. Gaetano, 
e nel novembre lo stesso altare veniva rialzato di 2 scalini e rin- 
grandito ai lati secondo il disegno di Mr. Vigarany. 

Effettivamente, come ha riferito D. Coffin, il progetto di 
S. Anna fu eseguito solo per un terzo, e la cupola non fu termi- 
nata, anzi non fu neppure iniziata. 


(1) I candelieri in legno pregiato delle Indie, erano un dono del marchese 
de Saude, cioè Francisco de Mello et de Torres, marchese de Saude, ambasciatore 
portoghese presso il re d'Inghilterra, e negoziatore non ufficiale del matrimonio 
del re di Portogallo con M.lle d’Aumale, sorella della duchessa di Savoia, Maria 
Giovanna Battista di Nemours. 

Nel 1665, Guarini gli aveva dedicato i Placita philosophica. Nel Capitolo 
del 29 maggio 1666 fu data licenza al P. Olimpio Masotti di accompagnare a Lisbona 
il marchese di Saude. 
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5. I supposti viaggi di Guarini a Nizza e Lisbona prima e dopo 
il soggiorno di Parigi. 


Dalla cronologia ormai esattamente stabilita del soggiorno 
di Guarini a Parigi fra l’agosto e l’ottobre 1662, al 13 ottobre 
1666, risulta falsa la data dell’arrivo a Torino alla fine del 1665, 
fornita dalla Cronaca Theatina (1). 

Cade pure l’ipotesi da me oralmente formulata al convegno 
Guariniano di un soggiorno nel 1665 a Nizza fra quello di Parigi 
e la vita a Torino, a causa della discutibile data sul disegno del 
progetto dedicato a Don Antonio di Savoia. 

E bensì vero che dal 20 novembre 1665 al 24 aprile 1666 
vi è una prolungata lacuna nella presenza di Guarini ai Capi- 
toli, che potrebbe corrispondere a un’assenza da Parigi, in coin- 
cidenza dell’interruzione stagionale dei lavori di muratura. 

Ma non abbiamo elementi positivi per formulare l’ipotesi che 
Guarini si sia recato allora a Nizza — dove non esisteva un 
convento di Teatini, e che non era facilmente raggiungibile —, 
e che là abbia conosciuto o rivisto Don Antonio di Savoia, e con 
lui progettato la costruzione di una chiesa. 

A maggior ragione si può escludere la possibilità che abbia 
costruito a Lisbona la chiesa di S. M. della Divina Provvidenza, 
o comunque abbia fatto quello o altri viaggi o immediatamente 
prima o dopo il soggiorno di Parigi. 

Guarini era ancora a Modena il 3 luglio 1662 dopo la morte 
della madre (2). Giunse a Parigi prima del Capitolo del 26 ottobre, 
e per quello del 22 novembre, aveva già esaminato e criticato 
la chiesa in costruzione, allestito un altro progetto, e convinto 
Mr. Gaumont e i Teatini ad abbandonare quello dell’architetto 
nominato dal card. Mazarino, e ad accettare il suo. 

Il solo viaggio da Torino richiedeva 15-20 giorni. Guarini 
era mandato a Parigi per ordine del P. Generale per supplire 
alla mancanza dell’architetto; d’altro canto si è visto che un 
Teatino non poteva spostarsi per l'Europa senza licenza dei supe- 
riori: sono queste tutte circostanze tali da rendere impossibile 
un viaggio da Modena a Parigi, via Madrid o Lisbona, nell’estate 


del 1662. 





(1) O, per esattezza dalla copia parziale a mia disposizione fatta eseguire 
nel 1957 dall’originale in A. S. TO., Corte, Regolari per A. e B.. Torino, Teatini. 
(2) SANDONNINI, pag. 148. 
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Nel 1666, partito per l’Italia poco prima del 13 ottobre, — 
prima dell’inverno — non ebbe che il tempo di compiere il tra- 
gitto nei 15-20 giorni usuali, se già nel dicembre il duca di Savoia 
chiedeva al Padre Generale dei Teatini di lasciarlo rimanere a 
lavorare per lui a Torino (1). 


L'HOTEL DE SOISSONS - LA COLONNE ASTROLOGIQUE 


1. L'Hotel de Soissons. 


Insieme con quelli di Palazzo Carignano sono conservati a 
Torino due disegni dell’hòtel de Soissons di Parigi (2). Esso, che 
dipendeva dalla parrocchia di St. Eustache, era compreso fra 
la rue Coquillière a nord, la rue des Deux Ecus (sussiste una 
piazza con questo nome), a sud, la rue du Four-[St.-Honoré] ora 
Vauvilliers, a est, e la rue de Grenelle-[St.-Honoré], ora Rousseau, 
a ovest. Sul suo terreno, contiguo alle Halles sono state aperte 
altre strade, e sorgono la Bourse de Commerce e stabili vari. 

Il primo disegno, del secolo XVII, rappresenta il rilievo d’un 
insieme di edifici per nulla architettonico, comprendente camere 
d’abitazione, scuderie e una cappella sulla rue Coquillière, insieme 
con il progetto di un altro edificio intorno a un cortile quadrato, 
senza facciata, che ha sulla rue du Four la sola apertura della 
porta carraia (3). La maggior parte del sito è occupato dal giar- 


(1) Vesme II, pag. 551. 

(2) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1. 

I disegni non hanno titolo, né firma, né data. Sul verso del più recente, l’indi- 
cazione del secolo scorso: « Hòtel de Soissons ». 

(3) Il secondo disegno. del principio del secolo seguente, indica quanto fu 
costruito secondo il primo progetto, e quanto rimaneva da compiere per la sua 
esecuzione. 

Verso il 1738 fu preparato un « Plan de lotissiment de la proprieté de l’Hòtel 
de Soissons et jardins en dependans, avec devis pour la construction, fait par 
M. Hericé architecte de S. A. S. le Prince de Carignan ». Volume in f.° pagg. 16- 
19 e 4 tavole ripiegate, incise da F. de Pouilly à S.te Benois, rue St. Jacques. 

I disegni rappresentano solo modeste case d’abitazione con apertura di strade 
a sud dell’hòtel, i cui edifici non sono indicati: uno spazio bianco è riservato per 
l’hòtel, nuovo, da costruire. 

A. S. TO., Corte, « Fondo Sav. Car. », Cat. Carignano-Soissons, e Cat. 110. 
1738: « Accord du prince de Carignan Victor Amédé, qui avait mis en vente son 
hòtel, rue des Deux Ecus, paroisse St. Eustache, et avait l’intention de construire 
16 maisons, pour payer ses eréanciers, avec ces dernières ». 
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dino, in fondo al quale è progettata una nuova lunghissima scu- 
deria. 

Al tempo del soggiorno di Guarini a Parigi l’hòtel appar- 
teneva per eredità paterna alla vedova del principe Tomaso, Marie 
de Bourbon-Soissons (} 1692). Essa, che vi abitava, certamente 
conosceva i Teatini, i quali anni prima avevano talvolta predi- 
cato nella « chapelle de la Reine » all’hòtel de Soissons (1). 

Erano poi stati protetti dal Mazzarino, e come lui malvisti 
durante la Fronda: mentre il principe Tomaso a quel tempo 
si era schierato dalla parte del cardinale e aveva combattuto 
per lui in Parigi. 

Inoltre, se i teatini erano italiani per la maggior parte, anche 
la principessa Marie de Bourbon-Soissons nata del conte Charles, 
doveva parlar italiano perché figlia di Anna di Montafia, e poi 
moglie del Tomaso di Carignano. 

Di rapporti personali diretti fra Guarini e la casa di Cari- 
gnano non esiste alcuna menzione, ma il suo nome e la sua opera 
dovevano loro essere familiari a causa della costruzione di 
S.te Anne-la-Royale e dalla posizione a corte sia della princi- 
pessa considerata « princesse du sang », sia del figlio, marito di 
Olimpia Mancini nipote di Mazzarino, e generale del re di Francia. 

Esiste un indizio di una conoscenza più diretta almeno del- 
l’opera dell’architetto della chiesa dei Teatini, che le ricerche 
da me fatte, necessariamente limitate, non hanno confermato. 

Come fu detto il procuratore degli esecutori testamentari del 
cardinale nei confronti dei Teatini, Colbert e Le Tellier era un 
certo Mr. de Gomont o Gaumont o Gomon, non meglio indicato 
nei « Registres Capitulaires ». 

L’Intendente della Casa (dal 1661) del principe Eugenio 
Maurizio conte di Soissons (2) si chiamava Mr. Oudart (cognome) 
de Gomont o Gaumont o Gomon; era « conseiller, secretaire de 
Roy, maison et couronne de France, et de ses Finances » e abi- 
tava «en l’isle Notre Dame, sur le quai de Bourbon paroisse 
Saint Louis »: firmava: « de Gomont » i conti dei Tesorieri. È 
assai probabile che si tratti della stessa persona, e che quindi 
le vicende della chiesa di St. Anne e del suo architetto fossero 
ben note ai Carignano di Parigi. 


(1) Darricav R., Les Théatins à Paris, pag. 191. 

(2) Questi, che aveva appartamento al Louvre, a Versailles, a Vincennes e 
a Fontainebleau, e affittava anche case di privati in Parigi, dopo il matrimonio 
non abitava all’hòtel della madre. 
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Nel 1664 i conti del tesoriere di casa Carignano Soissons 
registrano diverse spese « pour le prince de Carignan, Maurice 
Eugène, comte de Soissons » secondogenito del principe Tomaso 
e di Marie de Bourbon-Soissons, « pour les bàtiments que Mon- 
seigneur fait faire à Carignan ». Autore dei « plans de Carignan » 
è «le sieur du Riz » o « de La Rie » noto architetto francese, il 
quale alla fine del 1663 era stato mandato a Torino (1). Ma le 
« chasteau de Carignan » è il feudo di Yvois nelle Ardenne donato 
da poco dal re Luigi XIV al suo brillante generale, e che fu allora 
elevato a « pairie » col nome di « duché de Carignan ». 


2. La colonne astrologique. 


Dunque a Guarini non fu affidato alcun lavoro: e non sap- 
piamo se fu familiare dell’hòtel de Soissons. Ma egli porterà con 
sé a Torino il ricordo di un edificio singolare che sorgeva nella 
prossimità immediata dell’hòtel stesso e ora è addossato alla 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. » Cat. 102 $ 3, Conti dei Tesorieri per i beni 
in Francia, vol. 68, 1664. 
Vedi in fondo al volume: 


« Despence pour le bastiment de Carignan ». « Au bailly de 


Carignan pou employer en la despence des bastiments », Livres 9.500 
Au sieur Casin maître magon à Paris conducteur des ouvrages 

du chàsteau [et à son fils] pendant 7 mois, Livres 708.10,5 
Au sieur du Ris pour les plans de Carignan comme par le me- 

moire de l’Intendant Gomont. Livres 44 


(Totale) Livres 9.757,10 . 


Nelle « Parties inopinées » e nei « Dons fait pour Monseigner » l'architetto 
è rimborsato per il suo viaggio « da Paris a Turin par la poste (mandement de 
l’Intendant Gomont du 27-1-1664), con Livres 5», e riceve « pour recompense 
du voyage à Carignan » Livres 440. 

Le sieur de Riz portava a Torino alcuni cani acquistati a Nancy che il conte 
Maurizio di Soissons inviava in dono al duca di Savoia (Ivi, vol. 69 passim, e 
Lett. Principi Carignano-Soissons: Eugenio Maurizio di Soissons, a Carlo Ema- 
nuele II, del 28 giugno 1664); non sappiamo se questo fosse lo scopo principale o 
secondario del suo viaggio. 

Negli stessi conti, vol. 69, 1665, in fine, sono registrati i pagamenti di Livres 
12.896 « al bailly du duché de Carignan pour employer aux bastiments que Mon- 
seigneur fait faire à Carignan »: di Livres 835 « pour reste des 1160 livres qui 
leur estoit deus pour leur voyages et Sejour qu'’ils ont fait a Carignan pour le 
bastiment du chàteau » « au sieur Casin père et fils architectes »; di Livres 101, 
«au sieur du Riz pour deux figures et un plan qu'il a faicts de Carignan ». 
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Bourse de Commerce, nelle Halles. Si tratta della cosiddetta « Co- 
lonne astrologique », fatta costruire da Caterina de’ Medici nel 
1572: una torre su pianta circolare, alta circa 27 metri, prati- 
cabile con una scala interna di 147 scalini. All’esterno ha l’aspetto 
di una colonna corinzia, dal capitello dorico. Le sue 18 scanala- 
ture sono rivestite di pietra tagliata in forma, e gli spigoli formati 
da nastri scolpiti a festoni opposti (fig. 3). 

Da essa certamente Guarini trarrà l’idea per il campanile 
di S. Lorenzo, che è una colonna cilindrica in mattoni (fig. 4): e 
otterrà lo stesso effetto di colonna corinzia facendo sporgere dalla 
struttura liscia spigoli formati da file di mattoni collocati piatti, 
di testa, e staccati gli uni dagli altri tanto da sembrare nastri 


di dentelli (1). 


LA CHIESA DI SAN GAETANO A NIZZA E DON ANTONIO DI SAVOIA 


In calce al dis. n° 2, autografo della facciata di San Gaetano 
si legge bene la dedica, pure di mano di Guarini, all’Excc. DOMINO 
DOMINO ANTONIO A. SABAUDIA PATRONO CLEMENTIS- 
SIMO, che appare anche nell’incisione del Feyneau, tanto della 
facciata quanto nella sezione dell’interno (tavv. 12 e 13 dei Disegni 
d’ Architettura). 

Ma un attento esame dell’originale, rivela che prima del 
nome di don Antonio, era stato scritto quello di un’altra persona. 
Si tratta di una parola che cominciava forse come una S, e ter- 
minava in MURRI o MUZZI, e che fu cancellata, per sostituirla 
con la dedica a don Antonio. Non è stato possibile individuare 
o indovinare tra i personaggi della Corte di Savoia, e di Torino 
dell’epoca o fra i religiosi teatini (2) chi fosse questo personaggio. 

Don Antonio di Savoia era, come il fratello don Gabriele, 
figlio del duca Carlo Emanuele I, e della sua ultima amica Mar- 
gherita de Rossillon de Chastelard, marchesa della Riva (di 
Chieri). 

Avviato alla carriera ecclesiastica, fu dotato di ricche ed 


importanti abbazie, da quella di S. Michele della Chiusa fin dal 


(1) HiLcarrer S., Connaissance du vieux Paris. Rive droite, Gonthier, Paris, 
1963. pag. 103. 

(2) Nessun teatino con un nome simile figura fra i religiosi nelle carte della 
chiesa di San Lorenzo, e neppure dal Vezzosi, in Scrittori teatini. 
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1642, fino a quella di S. Benigno di Fruttuaria che tenne dal 1662 
al 1680 (1). 

Dalla sua corrispondenza con i duchi di Savoia risulta che 
fu a Parigi nel 1646, a Roma e Bologna nel 1650. Dal 1660 al 
1686 esercitò la carica di luogotenente e governatore del con- 
tado di Nizza: le sue lettere si succedono con regolarità da quella 
città: da esse si rileva che si occupò anche dei lavori di archi- 
tettura, ponti, strade e fortificazioni, cui attesero in quel periodo 
gli ingegneri Guibert, Belgrano e Castellamonte (2). 

Nel 1687 gli successe nella carica il fratello don Gabriele 
(cui avevano fatto prendere la carriera delle armi) assai amico 
e protettore dei Teatini originari di Nizza nel convento di Torino. 
Don Antonio morì a Chambéry l’anno dopo. 

Che fosse lui pure amico di Guarini ce lo testimonia il noto 
racconto dell’inaugurazione della chiesa di San Lorenzo: Don 
Antonio durante la processione portava una delle aste del bal- 
dacchino sotto al quale l’architetto reggeva l’ostensorio, atto di 
certa deferenza verso Guarini. Ce lo dice la dedica stessa dei 
disegni per S. Gaetano, e si rivelerà all'origine dei rapporti di 
Guarini con gli abitanti di Montanaro per la chiesa di Loreto. 

Inoltre l’opera di don Antonio per la fondazione di un con- 
vento di quell’ordine a Nizza è oggetto di molte lettere sue e dei 
Vescovi della Città ai duchi di Savoia, ma gli eventuali diretti 
rapporti con Guarini rimangono nell’ombra. 

La corrispondenza del Vescovo di Nizza Diego della Chiesa 
e di don Antonio con il duca e la duchessa di Savoia, del 14 e 
del 22 agosto 1667 rivela che l’introduzione dei Teatini in quella 
città ebbe origine da un ordine ducale del 26 luglio, recato al 
governatore don Antonio dal Teatino nizzardo Gio. Battista Peyre, 
venuto in persona da Torino. 

Il devoto desiderio dei duchi di fondare una chiesa e casa 
di Teatini, cioè di introdurre un altro ordine religioso nella pic- 
cola città, sollevò immediatamente l’opposizione del Consiglio che 
chiese al duca la conferma espressa del suo volere. Non meno 
decisa fu quella degli altri religiosi, che divenne poi, di fronte 


(1) Secondo l’unica fonte biografica, costituita dalle tavole genealogiche del 
Lirra, dopo quella di S. Michele ebbe pure l’abbazia di Aulps, quella di Alta- 
comba nel 1653; fu nominato capo dell'ordine di S. Benedetto, e nel 1654 decano 
di Savoia. 

(2) A. S. TO., Corte, « Lettere Principi naturali », Don Antonio, mazzi 19, 
20, 21. 
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all’opera di persuasione spiegata dal vescovo e da don Antonio, 
larvata, ma tanto più efficace e dilatoria (1). 

Intanto fu messa come condizione che i Teatini ottenessero 
da Roma la bolla d’erezione, e si presentarono vari ricorsi al 
duca. Inutilmente questi inviò ai conventi « biglietti » con ordini 
espliciti. 

Gli Ordini Mendicanti si piegarono per i primi alle pressioni 
del vescovo e soprattutto di don Antonio. Finalmente i Carme- 
litani che « per la parochia havevano maggior ragioni... presta- 
rono il loro consentimento ». I Domenicani resistevano ancora, 
sotto pretesto che tra il loro convento e il sito scelto dai Teatini 
non vi era la distanza di 140 canne (x 2,08 mt. = mt. 291) delle 
disposizioni canoniche, e che volevano prima sentire il loro Padre 
Generale. 

Ma don Antonio decise di eseguire gli ordini ducali e di porre 
i Teatini in possesso del sito desiderato, e scelse la Domenica delle 
Palme del 1671 per la solenne immissione in possesso del nuovo 
ordine dell’area del loro convento (2). 

Tuttavia una lettera del vescovo Enrico Provana aumenta 
ancora la confusione tra le notizie dello stabilimento di una pic- 
cola comunità religiosa e dell’erezione canonica vera e propria, 
e la contraddizione delle date. Il 6 novembre 1672 scriveva: « sono 
due anni che i Teatini videro in questa Città i principi d’una lor 
fondazione », chiedendo al duca di proteggerli dai « disturbi » 
dei Domenicani e di permettere loro di liberamente continuare 
nel presente sito, che non recava alcun pregiudizio agli avversari 
non essendo per altro in città osservata da nessun convento la 
distanza delle 140 canne pretesa dai Domenicani. 

Ma la contraddizione — o il problema — più grave è rap- 
presentato dall’anno «1665» scritto da Guarini stesso in calce 
all’originale del disegno della facciata, che poi una macchiolina 
d’inchiostro ha trasformato in «1685 »: data impossibile perché 
posteriore alla morte dell’autore. Il disegno invece è sicuramente 
autografo come quello di S. Anna Reale (dis. n° 1). 

Ristabilita la data in 1665 si potrebbe essere indotti a pen- 
sare che essa alluda alla stesura del progetto, d’ordine o d'accordo 


(1) A. S. TO., Corte, « Lettere Vescovi, Nizza »: di Monsignori Diego della 
Chiesa e di Enrico Provana e Lettere di don Antonio, citate sopra, mazzo 20. 

(2) A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari», P. mazzo 41. Lettere del p. 
Peyre al m.se di S. Tomas, del 31 marzo 1670 e 12 marzo 1671. 
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con don Antonio, prima ancora dell’ordine del duca per la fon- 
dazione del convento a Nizza (1). 

Ma come è già stato detto, Guarini lasciò Parigi e la fab- 
brica di S. Anna nell’ottobre 1666, e venne direttamente a Torino, 
dove il duca già il 15 dicembre gli avrebbe dato commissione del 
progetto per la cappella della Santa Sindone. 

Per poter formulare l’ipotesi che Guarini venisse a Nizza 
nel periodo novembre 1665-aprile 1666, sarebbe necessario avere 
elementi più fondati che non la sua assenza alle poche sedute 
del Capitolo di Parigi negli stessi mesi (2). 

E più verosimile un errore materiale o di memoria di Gua- 
rini nel ricordare la creazione del suo progetto. L'ipotesi del San- 
donnini che colloca progetto e costruzione di S. Gaetano fra i 
soggiorni di Parigi e di Torino, nel 1665 fu basata proprio sulla 
mancanza di notizia della vita di Guarini in quell’anno. Il Vesme 
la ritardava invece a dopo il progetto per San Lorenzo, Mario 
Passanti la lasciò giustamente nell’incertezza, e Pommer l’attri- 
buisce circa al 1670 (3). 

Date le relazioni di Guarini con i duchi di Savoia, col teatino 
p. Peyre, con don Antonio, Guarini può aver elaborato il suo 
progetto in qualsiasi anno dal 1667 in poi. 

Ma forse ciò avvenne in epoca assai più tarda, perché la 
chiesetta dei Teatini rappresentata nella pianta di Nizza dal 
Theatrum Sabaudiae (1682) — il cui disegno fu rilevato il 1° luglio 
1675 (4) — è un piccolo banale edificio a pianta rettangolare con 
un tetto a due falde. Non ha pretese architettoniche, né il minimo 
rapporto con il progetto di Guarini. Si trova nell’isolato stesso 
del palazzo ducale dal lato opposta del convento dei Domenicani, 
accanto al giardino e a una piazzetta. 

Quindi se il Theatrum Sabaudiae non ci dà — come avviene 
per altri edifici allora appena iniziati o in costruzione (per es. 
palazzo Carignano e i castelli ducali). — la veduta del progetto 
di Guarini per San Gaetano, ciò significa che 0 esso non era ancora 
allestito o che non aveva alcuna probabilità di essere eseguito; 
se esso fosse stato in via di esecuzione sarebbe stato mandato 
in Olanda agli incisori, — affinché lo inserissero sul rame. 


(1) SanponnInI, I! p. G. Guarini, pag. 500. 

(2) Vesme, Schede, II, pag. 551. 

(3) R. Pommer, Eighteenth-Century Architecture in Piedmont. 

(4) RonpoLino, Storia di un libro (il Theatrum Sabaudiae) in « Atti Soc. 
Archeologia e Belle Arti», VII, pag. 313. 





124 AUGUSTA LANGE 


La chiesa dei Teatini figura — con una croce — nello stesso 
luogo su di una pianta di Nizza della metà del sec. XVIII. In 
un «Plan démonstratif» dell’epoca del Direttorio, l’area della 
chiesa e del convento risulta diversa: spostata, sebbene vicina (1). 
Inoltre è veramente scarsa e angusta, come l’aveva definita Ber- 
nardo Vittone nell’illustrare il suo progetto, effettivamente ese- 
guito (2), mentre non vi è alcuna notizia sulla costruzione di 
quello di Guarini (3). 


LA CONSOLATA 


Secondo notizie date dal Cibrario, senza indicazione di fonti, 
e tramandate fino a oggi di autore in autore (4), l'abate Miche- 
langiolo di San Bernardo (5) aveva allestito un progetto della 
chiesa esistente che era a tre navate, con un portico sul lato sud. 

Piacque l’idea a Madama Reale, ma non il progetto del- 
l’abate, ed essa ne chiese un altro al padre Guarini. La costruzione 
fu iniziata il 2 novembre 1678 e terminata con la cupola nel 1703. 

Ritiene Daria De Bernardi Ferrero (6) essersi però dato inizio 
alla chiesa disegnata dall’abate Michelangiolo: essa sarebbe stata 
ad ampia navata fiancheggiata da cappelle laterali, secondo l’usuale 
modello secentesco: nella stampa infatti del disegno di Guarini 





(1) A. S. TO., Corte, « Carte topografiche dell’Archivio Segreto di S. M. », 
n° 23 e 24 A. IV rosso. 

(2) Bernardo Virrone, Istruzioni diverse per l’Architetto Civile, Lugano, 
Agnelli, 1766, Libro II, Sezione II, Cap. III. 

(3) Anche la chiesa di Guarini era piccola perché misura trabucchi 5. piedi 5 
di larghezza = mt. 17,50. (Cfr. le dimensioni di altre sue chiese: a pag. 114, nota 1). 

(4) Crsrario Luigi, Storia di Torino, Torino, Fontana 1846, II, pagg. 291- 
316, e gli altri autori sono citati da Daria De BernARDI FERRERO. in: I disegni 
d'architettura civile et ecclesiastica di Guarino Guarini. L'arte del maestro, Albra 
editrice, 1966, pagg. 55-59. 

(5) L’abate Michelangiolo da San Bernardo, non figura in alcun catalogo 
di architetti, neanche sotto il nome del suo casato, che era quello dei (Balbo) 
Bertone da Mombello. La genealogia del Manno (Patriziato Subalpino) lo ignora 
pure, ma poiché scrivendo al ministro Carron di San Tommaso l’abate se ne dichia- 
rava parente per gli sponsali tra madamigella di Valgrana sua [pro]nipote, e il 
figlio del marchese Carron (A. S. TO., « Lettere di Particolari » B. 53, 1° febbraio 
1697) non può trattarsi che di un fratello di Vittoria Bertone di Mombello (di 
Annibale), la quale aveva sposato Muzio Federico di Saluzzo di Valgrana. L'abate 
Michelangiolo era certamente in rapporti con Madama Reale, ma nelle sue poche 
lettere non accenna al progetto della Consolata. (A. S. TO., « Lettere di Partico- 
lari » B. 53 (Bertone) e M. 49 (Michelangiolo). 
(6) Daria De BernaRDI FERRERO, cit. sopra, pag. 55. 
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(n° 5) i quattro pilastri centrali sono indicati con un tratteggio 
differente, e con la didascalia « parte già fatta ». 

La chiesa si presenta oggi tuttavia, specie nel presbiterio, 
diversa da questo disegno, e costruita invece secondo il dis. n° 6, 
rinvenuto fra quelli di Casa Carignano, a Roma, colorato di rosso 
nell’originale. 

In questo gli elementi portanti la cupola sono stati sensi- 
bilmente irrobustiti, e di conseguenza spostate le aperture che 
nella prima situazione, non avrebbero più dato luce alla chiesa, 
perché nascoste dai nuovi pilastri. 

Si tratta di modifiche di struttura così importanti che devono 
essere state introdotte prima dell’inizio della costruzione, o con- 
temporaneamente, perché interessano le fondazioni, e quindi da 
Guarini stesso, di cui pare si possa considerare autografo il rela- 
tivo disegno in rosso. 

Questo fatto ci permette di riconoscere sulle piante attuali 
qual è appunto il nucleo originario progettato da Guarini e pro- 
seguito dal Bertola, rispetto alle modifiche di Juvarra e del Ceppi: 
nucleo che non si presentava finora chiaro, perché troppo diffe- 
risce ora dal disegno inciso (n° 5) l’interno del presbiterio. 

E evidente qui che i pilastri originali di Guarini offrirono 
il loro appoggio alle cappelle laterali degli ingrandimenti succes- 
sivi, opera soprattutto del Ceppi: mentre Juvarra probabilmente 
costruì solo l’altar maggiore. 

Essi infatti risultano costruiti fra il 1699 e il 1701, secondo 
una Descrizione del Monastero contemporanea — di cui si dà in 
nota la parte relativa alle opere murarie, arrivate nel 1701 al 
tamburo della cupola del presbiterio. La descrizione dello stato 
della chiesa corrisponde perfettamente al disegno n° 6. Il pre- 
sbiterio esagonale aveva « per recinto una muraglia distinta che 
serve per aggrandirla et formar nel medesimo tempo un andito ossia 
corridore per fare il giro al di dentro. fra lo spatio dell’istesso 
muro e delli sei pilastroni che devono sostenere la cuppola ». 

Il progetto n° 5 era stato quindi abbandonato. Così si spiega 
pure come l’incisione già fatta dal Feydau del primo progetto 
non sia stata inserita nella pubblicazione dei Dissegni d’archi- 
tettura, e tanto meno nella posteriore Architettura Civile: essa 
non rappresentava più infatti il progetto eseguito. Tuttavia l’archi- 
tetto Bertola ne inserì una copia nel volume dei Dissegni da lui 
posseduto (vedi commento al dis. n° 5). 

Infatti nel 1699-1701 era questi che dirigeva i lavori eseguiti 
in quei tre anni, come risulta da una nota delle spese diverse per la 
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cappella nova (1), cioè il presbiterio esagonale, ove si legge: All’« In- 
gegniere e avvocato Bertola per l’assistenza sua e direttione della 


(1) Il merito del rinvenimento di questo documento, e della sua cortese segna- 
lazione va tutto al dott. Guido GentILE della Soprintendenza Archivistica. 

A. S. TO., Corte, « Regolari per A e B, Torino Cistercensi della Consolata », 
fascicolo 557, e. lr e ce. 15r. 

«Stato o sia inventario del Monastero della Consolata di Torino 1699-1700-1701». 

«È questo Monastero situato in un angolo della sudetta Città (di Torino), 
havendo verso l’occidente e settentrione le mura contigue della medesima, e dalli 
altri due lati la strada publica. La struttura del medesimo è quadrilatera anzi 
più tosto longa, che larga. Dalla parte d’Occidente vi è la chiesa, la quale come 
che per la sua grande antichità minacciava da più canti rovina, fu presa delibe- 
razione di rinovarla da’ fondamenti, et infatti l’anno 1678 alli 2 di novembre si 
diede principio all'opera della medesima, qual’è di figura ovata, et ha la facciata 
posta verso mezzogiorno, ridotta hoggidì a buon segno, tuttochè non del tutto 
compita. Quindi alcuni anni sono fu fatta la porta maggiore con la bussola, il 
tutto di noce ben travagliata di rilievo; nel di cui ingresso si vede come in pro- 
spettiva la nuova, e riguardevole cappella destinata per collocarvi la sudetta 
imagine della Vergine della Consolata, per cui furono gettate le fondamenta circa 
15 anni sono, et alzate fino al piano di terra. 

Ella è di figura sessangolare, assai ampia di circuito, et ha per recinto una 
muraglia distinta, che serve per aggrandirla, et formar nel medesimo tempo un 
andito o sia corridore per fare il giro al di dentro, fra lo spatio dell’istesso muro 
e delli sei pilastroni che devono sostenere la cuppola. Si vede sopra gli medesimi 
pilastri alzato di già il piede dritto, o sii tamburo, et a ciascheduno di detti pilastri 
sono appoggiate quattro colonne di competente grandezza, di marmo mischio 
detto brocatello di Arso, con loro piedestalli, bassamenti, cimase, basse e capi- 
telli parimenti di marmo, il tutto ben lavorato e ricercato a perfettione, conforme 
alla regole dell’arte. Dette colonne sostengono quattro cuoretti. o siano tribune 
repartitamente nella distanza d’essi pilastri, onde per rendere la cappella officia- 
bile non vi rimane che di stabilire (intonacare) il rustico essendosi fatto il coperto, 
pro interim, ad effetto di renderla quanto prima sia possibile officiabile. 

Si è parimenti fatta la volta grande per le sepolture e per sostegno insieme 
del pavimento. 

Dalla parte dell'occidente della nuova chiesa vi sono tre cappelle, le quali benchè 
ancor hoggidì rustiche, servono nulladimeno per le fonzioni et altri bisogni della me- 
desima. Le tre altre che devono essere verso l’oriente non sono sin’hora fatte, essen- 
dovi di presente il solo altare maggiore vecchio col presbiterio della forma di prima. 

AI disotto del medesimo altare maggiore si trova una capella detta della 
Madonna Santissima delle Gratie col suo altare di marmi bianchi e neri e cancelli 
parimente di marmo mischio, e nel rimanente abbellita di stucchi dalla fu Eccell.ma 
signora donna Matilde di Savoia, e dalla medesima sufficientemente dotata, 
restando chiusa da una cancellata grande di ferro con pomi et ornamenti d’ottone. 
Sopra il volto della stessa cappella posa il pavimento del coro, continente 25 sedie 
di noce ben lavorate. In mezzo del medesimo si trova un leggio, parimente di 
noce. Dal canto destro dell’istesso coro vi è una cantoria col suo organo di sette 
registri accresciuto in questo triennio di diverse canne, per le quali si rende assai 
più sonoro et armonioso. 

Dal lato sinistro della sudetta cappella et al piano della chiesa vi resta la 
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fabrica e varii dissegni fatti per la suddetta insieme con il compenso 
al signor Mosso per la misura della fabrica, in tutto L. 296.10 ». 





sagrestia assai capace, ben ornata di quadri, e con tre grandi credenzoni di noce 
fatti a tutta perfettione. Attiguo alla chiesa vi è il campanile di augusta mole, 
quale sostiene quatro campane, due di considerabile grandezza, e l’altre due minori 
a proportione con un orologio grande al di sotto ». 


« SPESE DIVERSE FATTE PER LA CAPPELLA NUOVA 


Prima speso in mattoni e coppi 252690 L. 4277. 5 
Più speso in calce rubbi 9997 » 199112. 6 
Più speso in sabbia, carra 2251 » 856.17. 4 
Più dato al Capo mastro Parraca » 2368 


Più speso in sedici colonne, altretanti capitelli, piedestalli, 

e bassi, le quali robbe di marmo sono in tutto del valore di » 7796.15 
Più speso per lose per fare il cornicione, e per gli architravi di sa- 

rizzo, e per due lapide sepolcrali, e per mettere in opera gli su- 

detti marmi nella cappella della Madonna SS.ma: speso in tutto. » 250 
Più speso per regalie alli Mastri, et per comprare store (= stuoie) 

per coprire le colonne e capitelli, per condotta d’assi e listelli 

e remme per servizio della fabrica della nuova capella » lla 
Pagato a Mastro Giacinto Bertola per la fattura del coperto del 

tetto nuovo della capella della Vergine come per diverse altre 

fatture spettanti alla sudetta capella, in tutto » 445.9 
Più speso per la ferramenta, chiodaria, e lamoni, e tutto ciò che 

è stato bisogno di ferro per la sudetta capella il tutto si è preso 

dalli signori Gionolli e Cani » 492. 
Più speso per canali di tola per il coperto del tetto della nuova 

cappella, come per la pece per gli sudetti canali e croce per 

mettere in cima del tetto, in tutto » LIT. 5 
Più speso in tutto alli cabassini, facchini per fatiche fatte per 

indurre e ridurre materiali attorno alla fabricha, come anche 

per altre diverse spese minute per servitio della medesima » 198 
Più alli resigotti per giornate e vino per il travaglio, che hanno 

fatto per servitio della nuova cappella a fare diversi legnami 

per il coperchio della medesima, in tutto WILL 
Più datto all’Ingegniere e Avvocato Bertola, per recognitione del- 

l’assistenza sua e direttione della fabrica e varii dissegni fatti 

per la sudetta, più al signor Mosso per la misura della fabrica, 


n 


- 


(27) 


in tutto » 295.10 
Più per la manutenzione d’un garzone da mastro da muro per 

servitio della medesima fabrica nel corso di mesi undeci circa » 84.10 
Più dato al Capo mastro Paracca, per saldo del suo havere » 373 
Più speso per calce e mattoni e gesso » 41.10 
Più speso per condotta e per sabbia » 21.13 
Più per pitture e vetriate finte e per terminare sepolture » 21. 5 
Più per lama di corio e per pietre in Chiesa » 2.12 
Più per due ferrate della cappella » 82.17 


L. 20052. 6.10 » 
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LA CHIESA DELLA CONFRATERNITA (DI S. MARIA E DI 
S. CATERINA) DI CEVA. 


L'intervento di Guarini per la costruzione di questa chiesa 
è ignorato e dalla storia locale e nel mondo degli storici d’arte; 
e completamente inedito è questo disegno (n° 8), certamente di 
sua mano. Non sarebbe tuttavia databile, se non attraverso l’ana- 
logia con la chiesa di Ettinga (1679), di cui richiama la pianta 
allungata, formata dal compenetrarsi del vano centrale circolare 
con i due semicerchi dell’ingresso e del presbiterio. Nino Car- 
boneri nel suo lavoro dedicato a Francesco Gallo (1). il quale 
allestì il progetto della confraternita attuale, narrando le ben 
documentate vicende della costruzione, ricostruite attraverso 
l’esame dell’archivio della confraternita e della curia di Mondovì, 
ci permette di inserirvi e di datare il progetto di Guarini. Di esso 
peraltro Nino Carboneri non trovò alcun cenno. 

Le due cappelle delle confraternite di Ceva, erano situate 
fuori delle mura come risulta dalla stampa del Theatrum 
Sabaudiae. 

Con atto del 18 settembre 1678 dinanzi al vescovo di Alba, 
Vittorio della Chiesa, i confratelli deliberarono di costruire un 
nuovo oratorio in comune, « nella Piazza » di quella città. Allo 
scopo furono in seguito acquistate alcune case contigue. La fab- 
brica però fu iniziata solo nel 1700, ma senza la guida di alcun 
architetto: e poste le fondamenta e innalzati i muri perimetrali, 
la costruzione si arrestò, per mancanza di fondi e anche per diver- 
genze con i vicini proprietari. 

Finalmente nel 1734-1735 essa fu ripresa, ma secondo le 
modifiche essenziali che l’arch. Gallo vi portò per togliere ogni 
ragione di contesa con i vicini, e soprattutto per renderla più 
moderna, come ne fu espressamente richiesto. La revisione del- 
l’arch. Gallo comportò la demolizione nel 1734, delle parti che 
erano state costruite secondo il primo progetto: « della faciata 
vechia della chiesa », « della muraglia vechia, dove deve restar 


(1) Nino CarponerIi, Giuseppe Gallo 1672-1750, pagg. 182-185. Giovanni 
OLivero, autore delle Memorie Storiche della Città e marchesato di Ceva, Ceva, 
Garrone 1858, inizia il suo capitolo sulla Arciconfraternita con l’anno 1737. 
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la sacrestia » (del Gallo): furono « ruvinati ancora una muraglia » 
e «li pilastri del disegno vechio » (1). 

Si cominciò poi a « escavar terra per le fondamenta della 
nova faciata »: il Gallo aveva intanto celermente steso un nuovo 
progetto, che fu eseguito con sollecitudine, e nel novembre suc- 
cessivo. la chiesa veniva benedetta. 

Questa ha una rustica facciata rettilinea in cotto, l’interno 
a croce greca appena accennata dalle cappelle laterali. La volta 
descrive un catino ovale sul presbiterio a pareti rettilinee, e un 
catino centrale: assumendo l’aspetto inconfondibile di altre chiese 
del Gallo, e non conservando più nulla nel progetto che ora cono- 
sciamo, di Guarini. 

Stranamente nessuno dei documenti studiati da Nino Car- 
boneri nomina mai il primo architetto, che appunto il disegno 
qui fatto conoscere permette di identificare in Guarini, e di datare 
il progetto al 1678-1679, al tempo della decisione di unire le cap- 
pelle delle Confraternite in una sola, nuova. 

Per quali vie i Confratelli chiesero o ebbero da Guarini il 
nuovo progetto ? 

Ceva era sulla via di Oneglia e del mare, non possiamo esclu- 
dere che Guarini ci sia passato. Fra i nomi dei 37 feudatari che 
si dividevano la signoria di Ceva nel secolo XVII non troviamo 
alcun nome da avvicinare all’architetto teatino (2). 

D'altra parte a Ceva non mancava la presenza di altri archi- 
tetti per la costruzione del forte: ad es. nel 1672 vi furono Amedeo 
di Castellamonte, l’ing. Vanello e Carlo Francesco Baroncelli: 
più tardi anche il Garove (3). 

Di tutte mi sembra l’ipotesi più verosimile quella che il nome 
dell’architetto teatino, sia stato suggerito dal vescovo di Alba (4), 
presente alla fusione fra le Confraternite del 1678, Antonio Nico- 
lino della Chiesa, fratello di Francesco Renato Presidente della 


(1) Il tetto fradicio e crollante dietro il campanile compromette ora e la 
chiesa e quanto rimane dell’archivio. 

(2) Guasco, Dizionario feudale degli Stati Sardi. 

(3) Ad es.: A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », B. 10: Giovanni Fran- 
cesco Baroncello da Ceva, 25 agosto 1672, al duca, segnala la partenza del conte 
di Castellamonte e l’annunciato arrivo dell’ing. Vanello. Però non era certo quello 
il momento, in cui si iniziava la sfortunata campagna contro Genova, in cui si 
pensasse a costruire chiese. 

3 (4) Ceva ora appartiene alla diocesi di Mondovì: allora dipendeva da quella 
di Alba, 
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Camera dei Conti, e Presidente del Consiglio della casa dei prin- 
cipi di Carignano. Di esso sappiamo infatti per la conclusione 
della contesa tra il prof. Rossetti e il Montanari che era amico 
di Guarini. 


IL CASTELLO DI RACCONIGI 


1. Il castello medioevale di Bernardino di Savoia Racconigi. 


Per valutare la portata dell’intervento di Guarini in quella 
che era detta la « reydificatione » del castello di Racconigi, sarebbe 
utile, anzi necessario conoscere le vicende costruttive dell’edificio. 
Ma nessuna storia o cronologia ci soccorre, né del castello, né 
della casa dei principi di Carignano, né prima né dopo l’avvento 
al trono di Carlo Alberto: tanto grande era un mal fondato timore 
reverenziale, tale l’inaccessibilità delle fonti (1). 

La stessa ricchezza di disegni, aumentata da quelli rivelati 
dalla Cat. 95 conservata a Roma, è ragione di accresciuta incer- 
tezza: nessuno è datato, 3 soli firmati, quasi nessuno ha una leg- 
genda esplicativa, o almeno un titolo. Di fronte a tanti progetti, 
che nulla dicono circa la loro successione cronologica o la loro 
esecuzione rimane più insoluta la domanda: com'era il castello 
di Racconigi quando Guarini fu incaricato di ingrandirlo e ram- 
modernarlo ? Quale la sua opera rispetto a tanti altri sconosciuti 
architetti che «forse» l’avevano preceduto, e quanto dei pro- 
getti di essi era stato eseguito ? 

I libri di conti dei tesorieri di Casa Carignano attraverso 
le spese hanno rivelato dati sufficienti per riconoscere gli autori 
dei molti progetti, e per disporli in una serie cronologica. E con 
questo filo conduttore si potranno seguire le diverse idee per la 
modificazione ed ingrandimento del castello fino alla formulazione, 
alla scelta e all’esecuzione del progetto guariniano. È si potrà 
vedere come questo si inserì nel piano della creazione di un 
« palazzo e giardino di delicie » che il principe di Carignano evi- 
dentemente da anni aveva il desiderio, l’intenzione e la possi- 
bilità di farsi costruire, in luogo del castello dalla pianta e dalle 
comodità medioevali. Tale era infatti l’aspetto del castello al 


principio del secolo XVI. 


(1) Le tavole genealogiche di Casa Savoia, di Tommaso LirTA, attribuiscono 
la costruzione di palazzo Carignano da parte di Guarini, al principe Tommaso 


(} 1656). 
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Così lo descriveva al duca Carlo Emanuele I il patrimoniale 
Nicolis dopo una visita a Racconigi nel 1605, quando per la morte 
di Bernardino di Savoia senza figli, il castello venne avocato 
al fisco. La vedova Luisa di Grillet, da un giorno all’altro senza 
dimora, cercava di far valere gli abbellimenti e le trasformazioni 
operate dal marito attorno al castello, perché le fosse riconosciuto 
un corrispettivo del miglioramento del feudo. La relazione del 
patrimoniale è tutta intesa a diminuire le opere fatte da Ber- 
nardino di Savoia Racconigi (1): « Si dice che il castello di Rac- 
conigi fu principalissimo in Piemonte, et di molta bellezza et 
dilettatione habitato (dal principe di Achaia) il quale fu gran 
signore e personaggio molto potente... e della Casa di V. A. molto 
amato, come lo dimostrano tali doni e li grandi carrighi che esso 
et altri suoi posteri ebbero da questa Ser.ma Casa; quali sempre 
habitarono ivi, prova chiara che di quel tempo il castello era 
fabricato superbamente e con grandezza forse maggiore di quello 
che si trova hora. Che sia il vero è l’istesso sito, l’istessa pianta... ». 

«A tal che questi meglioramenti pretenduti non sono a pena 
[che] manutentioni dil stato in qual era, a quali il vasallo è obbli- 
gato, e non nove fabriche necessarie, altrimenti converrebbe dir 
che era senza salle, senza scala et inhabitabile, secondo le pre- 
tensioni di Madama... Tali fabriche del Castello di Racony, Gal- 
laria, Trincoto e Peschiere per la più parte sono state fatte da 
Monsr. di Raconis... il quale prendeva in esse i suoi gusti e suoi 
piaceri e dilettationi...». E, soggiungeva il patrimoniale, «a man- 
tenere le gallarie, le peschiere, li giardini vi vale spesa di scuti 
ducento l’anno... ». 

Purtroppo non abbiamo le piante cui si riferiva la rela- 
zione, ma il rilievo del 1650 di Carlo Morello del disegno n° 11 
vi supplisce: vi si vede il perimetro di un edificio quasi quadrato 
con quattro torri angolari. 

Nel 1619 il duca Carlo Emanuele I comprese il feudo di Rac- 
conigi, con quelli di Caselle, Villafranca Piemonte, Carignano e 
molti altri nell’appannaggio costituito al figlio Tommaso. 





2. Il castello di Carignano. 


Durante gli anni che seguirono, occupati dal governatorato 
in Savoia, dalle guerre di Fiandra e Italia, e da quelle pro e contro 
la cognata Maria Cristina, il principe Tommaso e sua moglie Maria 


(1) A. S. TO., Corte, « Provincia di Saluzzo, Racconigi », m° 1, n° 13. 
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di Borbone-Soissons non abitarono molto in Piemonte. Sebbene 
si ritrovino cenni di soggiorni a Racconigi (1) le cure maggiori 
furono rivolte al castello di Carignano. 

Nel 1625 Carlo di Castellamonte inviava al principe Tomaso, 
in sua vece, un mastro Andrea Goano, a recargli il disegno 
di quel castello (un rilievo o un progetto ?). Secondo l’architetto, 
mastro Goano era intelligentissimo, « al quale havendo V. A. dato 
intendere il suo pensiero, potrà benissimo et sapra distenderlo in 
carta et poi meterlo in opera e guidarlo quanto occorrerà» (2). 

Fra il 1624 e il 1628 si acquistarono «siti per l’accomoda- 
mento del giardino, che venne ingrandito oltre la vecchia cinta 
di mura, anche colmando i fossati, e poi nuovamente cintato, 
piantato di alberi di rovere e decorato con grandi vasi di piante 
di ‘citroni’». 

AI castello stesso si fecero lavori che costarono forti somme 
di mano d’opera e richiesero notevoli provviste di materiali da 
costruzione. Di tali lavori non conosciamo la natura e il risul- 
tato, ma si trattò certo di una trasformazione importante, sotto 
la direzione di mastro Goano, e forse secondo un progetto di mas- 
sima di Carlo di Castellamonte. Fu pure costruito un ponte sopra 
il Po morto di Carignano (3). 


3. L'architetto Carlo Morello e i disegni per la trasformazione di 
Racconigi. 


Finita la guerra per la reggenza con la pace di Torino il prin- 
cipe Tomaso fu nominato governatore di Ivrea. 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. I, c. 62: pagamento di 
ducatoni 50 al minusiere Delonto (anche Delona o Delonta) per saldo dell’appa- 
rato per la festa che fece il principe Tomaso nel salone del Palazzo di Racco- 
nigi: mandato del principe del 22 marzo 1623. 

(2) A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », B. m° 3. Ludovico Balbiano 
al principe Tomaso, 25 ottobre 1625. 

(3) Il capomastro Ottavio Porta fu pagato 38.767 fiorini, e altri ricevettero 
pure somme importanti. Oltre a 206.000 mattoni ricuperati dai muri abbattuti 
se ne acquistarono almeno altri 205.000, 4000 tegole, 2000 pianelle, 1000 cordoni, 
2000 quadretti, circa 100 carrate di calcina, ferramenta e legnami vari. 

A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. I, ce. 27, 139, 155, 166, 
170, 171, 184, 185, 190, 197, 199, 224, 233, 240, 252, ecc. 

« Per la fabrica di S. A. » che non è specificato se sia il Castello di Carignano, 
o il palazzo in Torino, ma più probabilmente il primo, il 31 dicembre 1627, furono 
pagati al « piccapietre mastro Fortunato Solaro 350 ducatoni, da fiorini 18.6 » 
per colonne, basi con architravi, fregi e cornici, con altri lavori di marmo di Venasca. 
Ivi, c. 257. 
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Il capitano Carlo Morello che aveva cominciato la sua car- 
riera al suo servizio e a quello del principe Maurizio nel 1639, lo 
seguì a Ivrea, dove lo troviamo occupato nell’organizzare le feste 
e la correria del carnevale (1641-1643), nei fuochi artificiali per 
la pubblicazione della pace (1643), nella sistemazione del palazzo 
del conte Perrone abitazione del principe (1). E intanto nel 1644 
preparava il progetto per la ricostruzione della parrocchiale di 
Montanaro terminata nel 1649 (2). E nota la sua attività attorno 
al palazzo reale di Torino nel 1646; nel 1647-1648 seguì il prin- 
cipe di Carignano nella campagna di Tolone; ma non è nominato 
fra gli ufficiali che presero parte a quella di Orbetello (3). 

Nel 1649 l'ingegnere Morello è alloggiato con un servitore 
presso l’hoste del Pilloto a Racconigi, nel 1650 in gennaio e in 
marzo soggiorna all’osteria del Pallone (4). E in questi anni e 
nei seguenti i tesorieri registrano spese per lavori ben più impor- 
tanti della solita manutenzione annuale del tetto e del giardino. 

Innanzi tutto si fanno numerosi acquisti di terreni per 
«agrandir il prato della lea » (allée) (5), si spiana lo stradone novo 
e il giardino, si piantano olmi nella «lea» e nei « boschetti » (6) 
alberi di gelso e il parco viene cintato a cura del Ricevitore dei 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. III, c. 53, 1641, spese 
per le feste e correria fatte in Ivrea il carnevale passato per li anni di Madama 
Reale: il cap. Morello è rimborsato per le torchiere fatte fare per mettere nella 
salla ove S. A. fa ballare; e. 106, 1642: « All’ingignero Carlo Morello per le spese 
dell’ultimo giorno di Carnevale L. 367,11 ». 

L’anno seguente si occupa delle feste e commedie del Carnevale l’ingegnere 
Parentani, ivi, c. 245. 

ce. 270, 21 gennaio 1643, pagamento di L. 340 all’Ingignero Carlo Morello 
per li fuochi artificiali, in occasione della pubblicazione della pace. 

Ivi, vol. IV, 1644, 19 giugno, allo stesso è concesso un aiuto di costa di 
L. 1000. 

(2) C. Braipa, A. LANGE, Scheda presso la Soprintendenza ai Monumenti 
e il Ministero della Pubblica Istruzione per la chiesa parrocchiale di Montanaro, 
con bibliografia, 1941. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. IV. bis, c. 205 e c. 215, 
1648, e vol. VII, e. 2, 1648; e cat. 102 $ 2, vol. XXIV, ce. 23 e 57, 1648: incarico 
al cap. Morello di distribuire L. 860 ai bombardieri e minatori che dovevano servire 
al seguito di S. A. nella campagna fatta nel 1648, a Tolone, e a lui stesso per il 
viaggio a Tolone, L. 2000. 

(4) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. VII, cc. 14 e 81 r.-v. 

(5) Ivi, Cat. 102 $ 2, vol. XXVII, 1649, capi 17, 24, 95, 276; vol. XXX, 
1652, capo 00; vol. XXVIII, 1650, capi 196, 197, 235; vol. XXIX, 1651, capo 183; 
vol. XXX, 1652, capi 86, 87, 88. Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. VIII, 1652, capi 213 e 223. 

(6) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. VII, 1651, 1649, ce. 13 e 14; 1650, ce. 56, 62, r.v.; 
1651, ce. 81 e 82. 
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redditi, Gio. Domenico Quadro, secondo un disegno datogli nel 
1647 (1). 

Viene costruita una nuova cappella che avrà il pavimento 
di lose di Barge e un poggiuolo con due modiglioni di pietra di 
Venasca. Attorno ad essa lavora lo scultore Pietro Botto, e per 
essa Stefano Caselle scolpisce una statua. Il capitano Morello che 
ha diretto i lavori, esaminato e controfirmato le « liste » (fatture). 
paga personalmente la croce e il lanternino (2). Probabilmente 
la cappella è quella segnata a sud del castello, nel disegno n. 12, 
firmato dall’ing. Morello, che ne avrà certo fatto il progetto (3). 
Tutti questi lavori si protraggono per anni, e contemporanea- 
mente i capomastri Lazarino e Tidone, Mastro Domenico Bariffo 
da Torino e suo figlio e lo scalpellino Flaminio Solaro eseguono 
lavori di muratura attorno al castello, sorvegliati e arbitrati in 
caso di contestazioni dall’ing. Morello. L'ultima segnalazione, 
rintracciata, della sua presenza a Racconigi, è la spesa per cibarie 
(libre 2 fidelli, 1/2 libra saccaro, gioncata et frutta e pane), can- 
dele e 4 uomini per portarlo in cadrega durante una ricognizione 
attorno al giardino e castello e a un corso d’acqua dal 9 al 12 
aprile 1655 (4). 

E dunque di questi anni che si può datare il già noto disegno 
per il giardino e il parco (della tav. 12) firmato appunto Carlo 
Morello, e il cui unico elemento di datazione era finora lo stemma 
partito Savoia-Carignano Borbone che indicava esser stato fatto 
dopo il matrimonio del principe Tomaso con Maria di Borbone- 
Soissons (1624) e prima della sua morte (gennaio 1656). 


(1) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. IV bis, e. 149, 1647, 5 settembre: « Partito (con- 
tratto) di Gio. Domenico Quadro all’atto della nomina a Ricevidore di tutti i 
redditi »: « ... Farò serrar il giardino conforme al disegno di muraglia ordinaria 
alta un trabuco mediante tutte le materie da demolirsi... ». 

Negli anni seguenti (es.: vol. VI: e. 14 v., 1648, e c. 48, 1649), sono registrati 
pagamenti per la costruzione della muraglia. Nel fondo «Sav. Car.» al Qui- 
rinale, Cat. 95, esiste un disegno a penna con le indicazioni: « Pianta e alzatta 
della muraglia con le lesene che deve cinger il Parco », nella ben riconoscibile 
grafia di Carlo Morello. Non firmato, non datato, senza scala, Dim.: em. 42 x 29. 

(2) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. VII, 1649, ce. 13 e 14, ce. 62 r.v.; 1650, cc. 42, 55, 
62 r.v.; vol. VIII, e. 55, 1650. 

(3) Nel fondo « Sav. Car. » al Quirinale, Cat. 95, esistono due disegni abba- 
stanza mediocri, per un cupolino di chiesa, sormontato da lanternino, e globo 
con la croce. Senza firma, senza data, senza scala. Uno con cupolino ovale, a penna 
e bistro, di em. 34 x 26: l’altro con cupolino ottagonale, di em. 34 x 38. 

(4) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. VII, c. 130, 1654, 
aprile 13: « Dinari spesi dal c.te Raimondi in occasione del viaggio fatto a Rac- 
conigi con li signori conte Nicolis, Luogotenente Morello et Michel Sacheto ». 
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Gli acquisti di terreni destinati alla formazione del grande 
parco (lungo, nel progetto dell’ing. Morello, più di un chilometro) 
avvicinano anzi maggiormente la data del disegno al 1649-1650. 

Le aiuole che decorano il giardino, occupando anche il luogo 
del fossato medioevale sono « à parterres de broderie », arabeschi 
di piantine di bosso: alcune raffigurano nodi di Savoia. Esse sono 
del tutto simili, anche nella tecnica dell’elegante disegno, a quelle 
di due progetti dello stesso Morello per la sistemazione del giar- 
dino e frutteto del castello di Montanaro. Questi furono eseguiti 
e pagati nel 1651 (1). 

Ovviamente di poco anteriore al progetto per Racconigi è il 
rilievo anonimo, ma riconoscibile come di Carlo Morello per le 
annotazioni e misure sempre relative al castello di Racconigi della 
sua fine elegante scrittura, sul verso (dis. 11). 

Esso rappresenta il solo perimetro di un castello quasi qua- 
drato a quattro torri d’angolo, tipicamente del secolo XIV, ed 
è la più antica raffigurazione a nostra disposizione di Racconigi. 
Sul filo delle torri di nord sono progettati due corpi a loggiato. 
che prolungandosi a nord ad angolo retto, chiudevano il giardino. 


(1) « Les parterres de broderie » introdotte in Francia dall’Italia nel 1587 
dall’arch. Du Pérac, nel castello di Anet, furono usate per ricreare nel 1630 i giar- 
dini del Luxembourg e di Versailles da Boyceau de la Barauderie che nel 1638 
le illustrò nel suo Traité de Jardinage, forse noto al Borgonio. 

Qualche anno dopo (1651) usciva le Jardin de plaisir di André MoLLET che 
anticipava le prospettive all'infinito di Le Néòtre, suggerendo un grande viale 
di olmi perpendicolare alla facciata principale, e che partiva da una fontana col- 
locata in un « rond-point » fra « parterres de broderie », senza alberi che nascon- 
dessero la vista. (Cf. Georges Renon, Les Jardins, Paris, Flammarion 1934; Fran- 
cesco FarieLLO, Architettura dei giardini, Roma, Ateneo 1966. 

Le aiuole del Morello sono tuttavia inserite in un giardino chiuso da un muro 
e che probabilmente corrispondeva ancora a quello lasciato da Bernardino di 
Savoia Racconigi. 

La nuova tendenza del giardino alla francese sarà adottata invece da Tomaso 
Borgonio col progetto del disegno n. 14. Le Nòtre vi apporrà modifiche per accre- 
scerne il senso prospettico, e traccerà poi il progetto definitivo, come è detto 
più sotto. 

(2) Inseriti e pubblicati in: Giuseppe PoncHia, I! conte G. Frola, profilo bio- 
grafico con notizie di storia montanarese; Montanaro, Cultori di Storia Montana- 
rese, 1969, pagg. 37-38, In base alla coincidenza di lavori fatti nel 1646 per spia- 
nare il terreno dietro il castello e recingerlo, e di altri lavori al giardino e castello: 
avevo attribuito tali disegni al 1646-1647. Invece fu il 22, 27 e 28 febbraio 1651 
che il capitano Morello si reeò a Montanaro per il disegno del giardino (A. S. TO., 
Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. VII, c. 79 v. 
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Il progetto di Carlo Morello (dis. n° 12) rappresenta il 
castello al I Piano, con un cortile interno a loggiato sui lati nord 
e ovest, e il torrione del maschio tutto interno all’edificio su quello 
est. Le torri di nord sono ingrandite verso l’asse nord-sud del 
castello, in corrispondenza del quale uno scalone a doppie rampe 
scende verso una passerella che scavalca il fossato. 

A sud il corpo centrale del castello è pure ingrandito venendo 
quasi a filo delle torri; si scende nel piazzale per tre passerelle 
sopra i fossati. Questa parte colorata in giallo, parrebbe indicare 
un ulteriore stadio dei lavori, mentre tutto il resto del disegno 
colorato di nero vorrebbe dire che era già eseguito o stava per 
esserlo. 

Invece non sono registrate spese né indicati lavori di impor- 
tanza tale quali sarebbero stati richiesti dalla trasformazione 
ideata dal Morello. Tra il 1648 e il 1655 mastro Flaminio Solaro 
porta a termine lo sternito (pavimento di ciottoli) del cortile, 
con uno scolo in pietra al centro per l’acqua piovana. prepara 
due lastroni per rifar il piano ove era destinato il ponte levatoio, 
e 62 scalini per la scala che « discende nel giardino » (1). Quest’ul- 
tima voce insieme con quella del lavoro dei capomastri per la 
«giunta delle due torri» (2), ci dice che furono riunite le torri 
di nord con un terrazzo e fu dato un comodo accesso dal I piano 
al giardino, riducendo il progetto dell’ing. Morello. 





4. I « citroni ». Disegni diversi per il giardino. 


Nel 1650 si comincia una «logia nova » sulla quale si sareb- 
bero dovute costruire alcune stanze, poi non fatte (3). ma la 
loggia si rivelerà poi essere semplicemente una « citronera ». 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. VII, 1652, ce. 178-179 v., 
19 ottobre, e ce. 173 v. e 174 v. Fede delle misure dell’agrimensore Vayra dei 
lavori eseguiti dal piccapietre Flaminio Solaro e descritti nella sua lista, seguiti 
dall’arbitramento di Carlo Morello e Gio. Giacomo Turinetto sovrastante alle 
fabbriche del principe di Carignano del 15 novembre. 

(2) Ivi, vol. VII e XIV, 1649, 30 novembre: « Ai mastri Lazarino (e Tidone) 
acconto di L. 200 per la giunta delle due torri ». 

(3) Ivi, vol. VII, e. 62, 1650: pagamento di L. 329 a mastro Battista Astrua 
in Racconigi per la fattura del solaro della loggia nova. 

Ivi, vol. IX, pag. 96, 1658, pagamento al mastro da bosco, Giacomo Ron- 
doletto per «legnami per i solai che si dovevano fare delle camere sopra la loggia 
nuova, poi non fatte ». 

Ivi, vol. IX! 1659, c. 209: pagamento a mastro Battista Statio di Lugano per 
lo sternito alla loggia nova della Cedronera. 
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Nel 1662 viene edificata un’altra «logia nova » (1), proba- 
bilmente di fronte alla prima, e ancora sui disegni dell’ingegnere 
Morello. Però in quell’anno era ingegnere a servizio di Casa Cari- 
gnano Francesco Lanfranchi, come detto più sotto. 

Esistono tanto a Torino quanto a Roma disegni di prospetti 
e piante, non firmati e non datati (2) forse qualcuno di Carlo 
Morello, in cui si ravvisano i progetti di queste logge perché cor- 
rispondono agli edifici intorno al giardino nei disegni del prin- 
cipio del 1700 pubblicati dal Brinckmann (3), e qui nella tav. 50 b. 

I vasi di « citroni, aranci del Portogallo, e citroni della China » 
formavano con le aiuole ad arabeschi di « mortello », una delle prin- 
cipali decorazioni del giardino e degli altri castelli dei principi di 
Carignano. Questi se ne interessavano personalmente come appare 
da una letterina di Emanuele Filiberto al padre principe Tomaso, 
da Racconigi del marzo 1652... (4) « Li citroni grandi sono tutti belli, 
e sono cresciuti due palmi. Di quelli della muraglia alcuni pochi 
sono morti, ma i citroni della China che stanno intorno al giar- 
dino piccolo sono belli e niuno è morto. Mio fratello et io stiamo 
bene, i cani et i cavalli sono bravi e grassi » (5). 

Tanto abbondante era la fioritura (6) che ogni anno nel mese 
di giugno, un distillatore si recava a Racconigi con i suoi alam- 
bicchi per fare l’acqua di fiori di citroni. 

Per Carignano prima e poi per Racconigi se ne acquistavano 
piante in notevole numero (fino a 793 in una sola volta), e di 


(1) Ivi, Cat. 102 $ 2, vol. XXXIX, 1662; vol. XLI, 1662, versamenti a 
Decio Solfo, concierge di Racconigi per impiegarli alla fabrica della loggia nuova 
e altri lavori in giardino L. 2458. E, A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 
38, m. 6, n. 3: « Libro del maneggio di Decio Solfo per le fabriche del castello 
di Racconigi dal marzo 1656 al dicembre 1664 », 1664: « pagamento per la porta 
della loggia nuova da la parte destra nel sortire dal castello ». 

(2) Ivi, A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m. 1 e Quirinale, Cat. 95. 

(3) A. F. Brinckmann, Theatrum Novum Pedemontii, pag. 115/A e 116/B. 

(4) C. Morello da Torino il 15 marzo 1655 diede il benestare alla «lista » 
(fattura) dei lavori fatti dal « Serragliere Giacomo Savarino per servitio del 
Ser.mo Prencepe Tomaso per le loze che si sono adoperate al di là del Ponte di 
Po, d’ordine del signor Capitano Morello ». Non è indicato dove fosse il « ponte 
di Po», ma questi sono i termini con i quali era chiamato di solito quello di 
Torino, e poiché anche la dichiarazione del Morello è datata da Torino, quasi 
certamente si tratta di questa città. 

A. S. TO., Corte « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. VII, c. 149 v. 

(5) A. S. TO., Corte, « Lett. Principi Savoia Carignano », m. 57. 

(6) A. S. TO., « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, passim, nei diversi volumi. I distil- 
latori si chiamavano Giolito e poi Durando. 
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diverse qualità: più tardi di qui il principe di Carignano ne man- 
dava a Torino, in presente ai duchi di Savoia, o per il suo stesso 
palazzo. 

Nei suoi progetti per il giardino del palazzo nuovo, Guarini 
collocò file di vasi citroni nei viali principali (disegni n. 72-75). 

Per i citroni si acquistarono spesso grandi vasi di cotto a 
Moncalieri, donde, risalito il Po fino al «porto» di Lombriasco, 
venivano trainati da carri con buoi a Racconigi, oppure se ne 
facevano in doghe di legno cerchiato, sul posto. Soggette a sof- 
frire per il gelo le piante di citroni richiedevano di essere riti- 
rate l’inverno in serre fredde: di qui la costruzione di logge desti- 
nate a «citronera » (1), e l’acquisto ogni anno di carta grande e di 
farina per la colla, che servivano a fare le « verere » (2) e le spese 
per il trasporto con uomini e buoi dentro e fuori delle logge, in 
autunno e in primavera. 

Nel 1656 viene assunto un giardiniere francese, Luc La Ver- 
dure, il quale con successivi contratti per un compenso annuale 
che comprendeva un vestito — si impegnava a curare il giardino, 
«adaquare e mantenere li cedroni», a sostituire tutto il « mar- 
tello» morto o mancante nei due quadri del parterre e piantare 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. I, 1624, c. 161 r. 

a) 1624, 8 novembre: Pagamenti a « Ludovico Autogno barcarollo di Mon- 
calieri, per la condutta di 50 vasi di terra per mettergli piante de citroni dentro, 
da Moncalieri sino al giardino del castello di Carignano », di fiorini 47. 

b) Ivi, vol. IV, 1644: pagamento al giardiniere Rubato Gerolamo di Racco- 
nigi per comprare « arbori d’aranci et altri» per quel giardino e per quello di 
Montanaro. 

c) Ivi, vol. IV bis, e. 87, 1646, 15 aprile: pagamento a Bartolomeo Saitore 
di Moncalieri per 50 vasi da citroni di terra, per Racconigi L. 125. 

d) Ivi, vol. IV bis, c. 109 v., 1647, 26 aprile, Racconigi. Pagamento al giar- 
diniere Gerolamo Rubatto in consideratione delle fatiche straordinarie che fa 
attorno gli arbori destinati per Montanaro L. 100. 

e) Ivi, vol. VII, c. 42, 1650, 28 maggio: spese per la conduta di 14 piante di 
cittroni con li vasi dal Po sino al porto di Lombriasco L. 14; per la conduta di 
vasi fatti in Moncalieri L. 13. 

f) Ivi, vol. VII, e. 79 v., 1651, spese per acquisti di citroni per Racconigi, 
e condotta dei vasi di citroni da Montanaro a Racconigi, sul Po, da Chivasso, 
al porto di Lombriasco. 





Il Theatrum Sabaudiae dice che a Racconigi i citroni erano coltivati in piena 
terra: cosa assolutamente impossibile in quel clima, e contraddetta dalle notizie 
qui riportate. 

(2) Vol. VII, c. 14, 1648: acquisto di 2 quinterni di carta grande per le 
«verere », soldi 10: e. 55, 1650: in carta e farina per le « verere », L. 3.3. 


e 


due allee di olmi a nord del parco, e due gabinetti di « carpo » 
(carpini) (1). 

Firmati da Luc La Verdure ci sono pervenuti diversi disegni 
di aiuole quadrate ad arabeschi di bosso (2). 

E appunto attraverso le cure e le notevoli spese per il giar- 
dino e il parco che si rivela da principio l’interesse per Racco- 
nigi da parte del nuovo principe di Carignano Emanuele Fili- 
berto, succeduto al padre nel gennaio 1656 e quindi in grado di 
disporre delle notevoli entrate dell’appannaggio. 

Anch’egli si occupò di tracciare disegni delle aiuole da pian- 
tare a mortella. Uno di essi reca sul verso, in grafia settecentesca: 
« Dissegni diversi fatti dal Serenissimo Signor Prencipe mentre 
era giovine » (Emanuele Filiberto morì nel 1709); e oltre a questo 
si possono attribuirgliene altri simili nel modo di disegnare e 
nella coloritura di bistro, e tracciati su carta specialmente bella e 
pesante (3). (Casa Carignano faceva acquistare a Bergamo la 
carta per suo uso). Sempre nello stesso stile sono rimasti molti 
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(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. IX!, c. 121, vol. IX?, 
1656, 12 aprile e 16 luglio, Racconigi: al giardiniero del giardino di Racconigi 
Luce La Verdure, L. 498 al quadrimestre, « per suo trattenimento e per bagnare 
li citroni »; Ivi, vol. IX2, e. 116, 1658, 16 luglio: « per far sortire e riponer dentro 
le citronere tutti li vasi di citroni », per «i bovari e carrettoni che con loro buoi 
e cavalli travaglierano in data opera », e manutentione dei vasi L. 150. 

Ivi, ce. 146-147 r., 1659, 23 gennaio. Partito per il piantamento di due quadri 
del perterra di Racconigi et alea di olmi (a doppie file d’alberi) a sue spese. 

Ivi, vol. XII, c. 111, 1660, 13 ottobre. Partito per il piantamento de’ mar- 
telli in parterra in luogo de’ morti, tanto nei due primi quadri del giardino che 
sono verso il castello, che delli altri due a quelli attigui, in quali ne manca la metà 
o più, e indi, del piantamento di molti alberi che mancano in mezo della allea 
vecchia e tutte le altre allee... e del piantamento di due gabinetti di carpo che 
vanno in testa di detta allea vicino al castello. 

Ivi, ce. 106, 1660, 16 novembre. Pagamento a « mastro Lucca La Verdure 
giardiniere: di L. 300 d’argento per il piantamento del bosco di rovere nelle allee..., 
e in mezo la spagliera di carpo conforme al disegno rimesso a S. Altezza dal La 
Verdure ». 

I pagamenti continuano negli anni successivi; e sono registrati anche nella 
Cat. 102 $ 2 (vedi rubrica alla voce corrispondente). La Verdure figura ancora nei 
pagamenti del 1679. 

(2) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m. 1, n° 4, n° 2, 11, 125013. 
Il disegno citato alla fine della nota precedente non ci è pervenuto. 

(3) Ivi, Cat. 43, m. 1, n° 5/2, /3, /9, /16, /28, /30. Forse anche n° 5/1, su 
carta più sottile, ma con la scala simile a quella dei disegni precedenti. 
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altri disegni anonimi per aiuole à parterre de broderie, e per un 
piccolo labirinto (1). 

Nel progetto di Carlo Morello si vedeva un labirinto lungo 
il castello a sinistra dello stesso (2) (dis. n. 31 bis). 


5. Giovenale Boetto e l'ing. Antonio Morello, provenzale, per le 
fontane. 


Il 26 aprile 1660 l’oste di Racconigi servì una disnata « all’In- 
gegniero con servitori e carrozzeri due » (3): si tratta del capitano 
Giovenale Boetto da Fossano, il cui soggiorno si prolungò cer- 
tamente, perché venne compensato con 100 ducatoni per il tempo 
che il principe l’aveva trattenuto in qualità di ingegnere per la 
fontana (4). Il consulto probabilmente fu richiesto ancor più per 
le opere di idraulica che di decorazione. Ad agosto venivano pagati 
i lavori per la « roda del artificio de la fontana » (5). 

Non è indicato quale fosse la fontana, forse quella al centro 
delle quattro aiuole del grande progetto dell’arch. Morello (dis. 
n. 12 a). Ma più probabilmente per quella raffigurata sul disegno 
di un progetto, senza firma, senza data, ove figura la « Fontana 
della lea di Carpi », col muro adiacente, nel quale si apre la « porta 
della lea di mezo ». 

La scrittura fine ed elegante è senza dubbio quella di Carlo 
Morello, di cui sarebbe uno degli ultimi disegni di interventi per 


(1) Ivi, Cat. 43, m. 1, n. 4/25 a firma di De la Couldré, altro giardiniere dal 
nome professionale che sostituì La Verdure; e Ivi altri disegni anonimi n° 9/26, 
/17, /18, /22; e n. 4/6, /5, /27, (31, /24, /1, /23, /26 oltre al disegno del 1674 di Jean 
Vignon di cui si parlerà in seguito, e a quello forse di Guarini, e che porta sul 
verso lo schizzo suo autografo, di una porta di città (dis. n° 94 a e b). 

(2) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. » Cat. 38, n° 6, n° 3. Libro del maneggio 
di Decio Solfo (concierge) « per le fabriche del Castello di Racconigi » (1656-1664) 
1657, dicembre 4: « pagamento ai lavoranti che ano travagliato in cavare li per- 
tera del giardino di martello et ripiantarlo dove era il labirinto nel detto giar- 
dino » di L. 93. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XI, e. 79. Conto del- 
l’oste. 

(4) Ivi, c. 104 v., 1660, 28 ottobre. Racconigi. Ordine di pagamento del 
principe di Carignano. 

(5) Ed A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 38, m. 6, n° 3. Libro del ma- 
neggio del concierge Decio Solfo per le fabriche, ecc. (1656-1664): 1660, agosto, pa- 
gamento « per la roda del artificio de la fontana a mastro Giovanni Sachetto di 
Torino ». 
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Racconigi, perchè morì nel 1659, e perchè i lavori per l’allée di 
carpini, secondo il disegno del giardiniere La Verdure, sono del 
1660, come si è detto. 

La fontana ha tre nicchie, la centrale più grande con una 
figura femminile nuda sdraiata, e quelle minori ai lati, con due 
manneken-pis; l’acqua sgorga da zampilli e cade dall’alto delle 
tre nicchie da mascheroni e una conchiglia (1). 

Una fontana con zampillo, venne costruita nel 1666 dal- 
l’ing. Antonio Morello, provenzale, con due pompe e bronzi « per 
lo artificio» fusi da Simone Boucheron (2). 


6. L'ing. Francesco Lanfranchi e i lavori al palazzo vecchio di 
Torino. 


Nel bilancio del 1663 vengono stanziate L. 225 di donativo 
al Signor Lanfranchi Ingegnere, e poi gli vengono ancora corri- 
sposti altri 50 ducatoni, per « dissegni et altre cose fatte per nostro 
servizio » (3). Nel 1665 le sue fatiche vengono ricompensate con 
L. 450. Si tratta dell’architetto Francesco Lanfranchi ( 1669). 


(1) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m. 1, n. 4/3. Disegno a 
penna, colorato di rosa e bistro. Senza scala, ma quotato. Dim.: em. 48 x 78. 
(2) Ivi, vol. XIV, e. 176, 1666, 16 novembre. Lista per la fontana di Rac- 
conigi rimborsata al tesoriere Tarino. Li 4 giugno 6 luglio 1666 «ad Antonio 
Morello Ingegnere Provenzale, come per sua quittanza e rimborso spese »; in 
totale L. 42,20. 
30 giugno 1666 «al tollaro Michele Castagnero per prezzo di piombo com- 
prato ad un mercante di Finale per fare le canne di detta fontana ». L. 103,16 
14 luglio, « al mercante Boggetto per prezzo di ferramente per detta fontana » 
L. 11,13 
Totale L. 158,19 
Ivi, c. 160 v., 1666, ottobre 11, Racconigi. Ordine di Emanuele Filiberto di 
versare « ad Antonio Morello Provenzale, doppie 30 d’Italia per riconoscimento 
delle spese nella fontana del nostro giardino » oltre al rimborso delle spese per cibarie. 
Ivi, vol. XIV, e. 141 v., 1666, luglio 10: Ordine di pagamento « al fonditore 
monssù Simon Bosseron per il prezzo di due pompe et altri artifici di bronzo da 
esso fatti per la fontana del giardino del castello di Racconigi »: (2 pompe del 
peso di rubbi 11% [kg. 105 circa] a L. 28, L. 322, 4 suppap (soupapes, valvole) 
che si devono mettere dentro le bocche delle pompe e per il getto dell’acqua, 
doppie 6 (cioè L. 81 di Piemonte). 
(3) Ivi, vol. XII, c. 104. Bilancio per il 1663: Emergenti e debiti che convien 
pagar in contanti: « Al signor Lanfranchi, donativo »: L. 225. 
AI signor Innocenzo [Guisardi] donativo... L. 100 (A questi nel 1662 erano 
stati pagati molti disegni non altrimenti indicati). 
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In seguito esso viene citato più volte per i disegni forniti e 
l’assistenza prestata per i notevoli lavori di decorazione, pitture, 
stucchi ed intagli per la camera di parada, l’alcova e il gabinetto 
attiguo del Principe di Carignano nel palazzo Vecchio di Torino, 
dal 1662 al 1667 (1). Non è menzionato, sebbene è probabile che 


Ivi, c. 151, 1663, maggio 5: Ordine del Principe Emanuele Filiberto al teso- 
riere Tarino di « pagare allo Ingegnere Lanfranchi la somma di ducatoni 50 effet- 
tivi de’ quali gli facciamo dono per dissegni et altre cose fatte per nostro ser- 
vitio ». 

Ivi, vol. XIII, c. 232, 1665: Ordine di pagamento c.s. «in consideratione di 
molte fatiche per nostro servitio » L. 450. 

(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XIII, 1664, c. 138 v.; 
e vol. XV, ce. 7, 14, 20, 70, 1667. 

Insieme con essi, nella stanza di parata, alcova e gabinetto del principe di 
Carignano, lavorarono: il minusiero Riccio per la minusieria del soffitto e friso 
conforme a 1° dissegno per la stanza di parada, e per « la quadratura e minuseria 
per l’altra stanza che deve servir d’arcova compresa la minuseria di fogliame: 
attorno le portine et porta grande al di dentro: come per scrittura dell’11 di- 
cembre 1662 »; « più per li lavori aggiunti di più al 1° dissegno alle dette due 
stanze come per lista arbitrata dal signor Ingegnero Lanfranchi » L. 524 in totale. 

(ivi, vol. XIII, c. 65, 1664): e per l’apparecchiatura dei boschi finiti (legname) 
per l’intagliatore Aostello per l’aggiunta accresciuta alla soffitta e frisi del gab- 
binetto attinente alla stanza di parada « verso il cortile, di più di quello [che] 
era obbligato per il primo dissegno, comprese le due portine della stanza di parada, 
che non sono ancora fatte » (ivi, vol. XIV, cc. 131 v., 132 r., 1666; altri suoi lavori 
sono elencati ivi nel vol. XIII, ce. 220 v., 1665); l’intagliatore Cristoforo Sardi 
« per intagli nella stanza di parada e arcova di S. A. S. compresa la minusieria, 
qual fa facciata alla stanza grande, intagli della soffitta (soffitto) della stanza 
grande col friso; della soffitta, frisi et cornisone dell’altra stanza più piccola, com- 
presi gli intagli delle portine et intorno all’arcova, nell’istessa maniera che restano 
dall’altra parte, cioè fatte a foglie, tutto conforme al 1° dissegno fatto dal signor 
Lanfranchi », e come per scritture delli 3 maggio, 27 novembre, e 5 dicembre 
1662; più i «lavori che si sono aggionti di più del primo dissegno », come per 
lista a tanto arbitrata dal signor Ingegnero Lanfranchi per intagli a portine e 
cornici, con assistenza del Lanfranchi (pagamento ivi, vol. XIV, c. 149, 1666, 
16 luglio, con benestare di questi). Troviamo ancora menzionati: 

Francesco Fossato da Lugano, scultore « che ricevette in 11 doppie d’Italia 
per due fornelli di marmo di macchia vecchia d’Arce fatti alla francese nella stanza 
di parada et gabinetto dei fiori ». Ivi, vol. XIII, e. 146, 1664. 

Gli indoratori Michel Angelo Birago e Stefano Pasero, in « dorature nella 
stanza di parata, compresa la balaustrata ». Ivi, vol. XII, e. 146, 1664. 

Il pittore Girolamo Mossino fece « le imprimidure et altre fatture, e telle per 
le stanze, e soffitto e friso della stanza di parada, arcova, ecc. ». Ivi, vol. XII, 
ce. 141, 1664). 

«Il minusiero Battaglier fece i palchetti a semblaggi nelle medesime stanze ». 


Ivi, vol. XIV, c. 177, 1666) (in totale L. 1298). (Ivi, vol. XIII, c. 64, 1664). 
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si sia occupato di Racconigi. Nessun suo disegno è giunto fino 
a noi (1). 

Degli scultori in legno Francesco Auregio e Aostello Giu- 
seppe da Lugano che lavorarono molto al Palazzo vecchio sotto 
il Lanfranchi, sembra che il principe di Carignano si sia valso o 
abbia avuto almeno intenzione di servirsene a Racconigi, poichè 
il 20 febbraio 1664, li dichiarò « al suo servitio intagliatori e fami- 
gliari suoi, acciocché potesse continuare a valersi dell’opera e 
professione loro, tanto in Torino che in Carignano e Racconigi » (2). 


7. I progetti di Tomaso Borgonio e di Le Notre, e di Carlo Ema- 
nuele Lanfranchi. 


Nel giugno 1669, troviamo compensati con 20 doppie d’Italia 
(L. 245 di Piemonte) i disegni del segretario di S. A. R. (il duca 
Carlo Emanuele II) Borgogno per il castello, giardino e parco di 
Racconigi (3) e il 13 aprile dell’anno dopo, il segretario di S. A. R. 
Borgonio riceve 4 doppie d’Italia per la « descrittione di Rac- 
conigi » (4). 

Questa non può che corrispondere alla descrizione a stampa 
e alla tavola corrispondente del Theatrum Sabaudiae, il cui autore 
non era finora identificato. 

Nella incisione (dis. n. 15) il castello è ingrandito e rammo- 
dernato secondo un progetto più banale di quello ideato nei 
disegni: si tratta evidentemente di un compromesso tra l’aspetto 
vero, ancora medioevale, del castello in quel momento, e i pro- 
getti non ancora eseguiti: ma interessante è il grande padiglione 
che copre il cortile centrale, con le finestre, alte sul tetto. 

Grazie ad alcuni elementi della grafia delle scarse leggende dei 
disegni, che ritroviamo nella bellissima scrittura di Tomaso Bor- 


(1) Purtroppo non disponiamo neanche del libro dei lavori e delle spese tenuto 
personalmente dal principe di Carignano, che servì per la verifica di certe liste. 
Ivi, vol. XIII, e. 157, 1664, 30 dicembre. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XV, c. 232. Mandato 
del principe di Carignano da Torino il 21 giugno 1669. 

(3) Ivi, vol. XVI, c. 210, pagamento del tesoriere Tarino il 13 aprile 1670, 
d’ordine verbale del sig. Nappione. 

(4) Ferdinando RonpoLino, Per la storia di un libro (il « Theatrum Statuum 
Ducum Sabaudiae », Amsterdam, Blaen 1682), in « Atti Soc. Archeologica e Belle 
Arti di Torino », 1901, vol. VII, fac. 5, pagg. 314-359. 

Gio. Tomaso Borgonio rilevò i disegni delle città, per la maggior parte delle 
tavole. 
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gonio (1) (che insegnò a scrivere ai piccoli duchi di Savoia) credo 
che si possano riconoscere due dei disegni fatti da lui e paga- 
tigli dal principe di Carignano in quelli delle tavole 13 e 14 a-b. 
Si tratta dei progetti per la sistemazione del cortile d’ingresso 
a sud, e per l’ingrandimento del castello con più ampio cortile 
a sud, e un giardino alla francese a nord con una fontana fra grandi 
« parterres »D. 

Il castello (tav. 14) è ammodernato e reso più ampio e godi- 
bile coprendo il cortile centrale con volta a cestello, con log- 
giati sui fianchi est e ovest, e spostando le scale. L'accesso al 
P. T. dal cortile e dal giardino attraverso gli antichi fossati è 
risolto con larghe scalinate a pianta ovale. 

L'interesse di questo disegno è dato dalla presenza sullo stesso 
di annotazioni e correzioni dirette a creare un giardino più spic- 
catamente francese, con aiuole molto più allungate. Le une e le 
altre sono sicuramente di mano di André le Nétre, il creatore 
di Versailles, e nel 1697 progettista del giardino del Palazzo Reale 
di Torino (2). 

Il pagamento al 29 maggio 1670, di L. 13 e soldi 10 al corriere 
di Lione (3) che recapitò al principe di Carignano « disegni venuti 
da Parigi», spiega questa collaborazione a distanza, certamente 
avvenuta molti anni prima del viaggio di Le Nòtre in Italia 
nel 1677, e che pare non abbia compreso né Racconigi né il Pie- 
monte nel suo itinerario (4). 

La collaborazione e progettazione per il parco di Racconigi 
da parte di Le Nòtre da Parigi, ove venivano mandati disegni del 
castello e del terreno destinato a parco, continuarono ancora 
negli anni successivi: a un « disegno venuto da Parigi » il pittore 


(1) Cfr. alcune sue lettere autografe in A. S. TO., Corte, Lettere di Parti- 
colari, B. mazzo. 

(2) Roberto Carrà, I! giardino reale di Torino, opera sconosciuta del Le 
Nòtre, in « Bollettino d’Arte del Ministero della Pubblica Istruzione », n. II, 
1954, con la riproduzione della lettera di Le Nòtre al duca di Savoia conservata 
nella collezione Nomis di Cossilla presso la Biblioteca Civica di Torino. 

(3) A. S. TO.. Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XVI, c. 84: « al coriere 
di Lione per porto de’ disegni di Racconiggi, venuti da Pariggi [a Torino] ordine 
verbale di S. A. doppie L. 13.10. 

(4) Il Vesme, Schede, Le Notre. nega decisamente che Le Nòtre sia passato 
per il Piemonte. Nei conti dei Tesorieri del Principe di Carignano non c’è traccia 
di un suo soggiorno a Torino o Racconigi. 
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Rodà diede il pavonazzo nel 1671 (1). Non si può riconoscerlo in 
quello del disegno n° 16, perché di color pavonazzo, o rosso ha ben 
poco o nulla (a meno che il tesoriere abbia voluto dire: colorato). 
Ma che questo sia di Le Nòtre è evidente per le stesse caratteri- 
stiche grafiche, di stile e di grammatica, particolarissime, delle 
indicazioni aggiunte in francese sul disegno tracciato da Tomaso 
Borgonio; e che esso sia degli anni 1670-1672 è certo perché nel 
1671 cominciarono i lavori di trasformazione del giardino e parco, 
in stile nettamente francese: scavi e spianamenti di terra, demo- 
lizione del vecchio rondò, e murature e sternimento (selciatura) 
del nuovo, muraglia di cinta intorno al parco ingrandito, lavori 
intorno alla fontana, con le murature necessarie e piantamento 
di alberi e siepi per i diversi edifici di verdura. 

Molti edifici di verdura sono oggetto di lavori e conseguenti 
spese: e molti sono rappresentati sul progetto di Le Nòtre, ma 
le indicazioni delle «liste » (fatture o elenchi di spese) non sono 
sufficienti a noi per localizzarli bene. 

Nel 1671 viene misurato il sito del Teatro fuori del Parco, 
per il quale erano stati acquistati terreni in precedenza: vi si 
costruisce attorno un muro di 288 trabucchi (m. 864), si scava 
e si fanno le opere in muratura e i piantamenti di alberi necessari 
per terminarlo entro il dicembre 1673: altri edifici nominati nel parco 
sono il Teatro della Commedia, davanti al quale si cava l’erba, dove 
si piantano otto platani, il Tempio di Diana, e il Teatro del giardino. 
E molti alberi vengono piantati nei boschi e nella grande allea (2). 

Alcuni di questi edifici esistevano ancora quando l’archi- 
tetto Piacenza fece il rilievo del parco nel 1811 (dis. n° 17). Da 
esso si vede che esso corrispondeva ancora al progetto di Le Nòtre, 
e che le trasformazioni del giardiniere Molard del sec. XVIII 


(1) A. S. TO., Corte, «Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XVII, c. 59, 1671, 
dicembre 15: « Al Roda pittore, per haver dato il pavonazzo a un disegno venuto 
da Parigi». L. 4,10. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XVII (1671-1673), c. 24, 
1671, misure dei beni, ce. 44 e 51, 1672 e ce. 118 e 257, contratto con Angelo 
Spada per la manutenzione del giardino e parco, dei citroni, ecc. per L. 3850; 
ce, 151 e segg. 1672. muraglie di cinta al Teatro in fine dell’allea; cc. 154 e segg., 1672, 
muraglie in fine dell’allea e intorno al parco, vol. XVIII (1673-1675) e. 36 v. 
(lavori del mastro da muro Ottavio Quadropane intorno al Rondò e al Parco): 
ce. 32 e segg.. 1673: final piantamento di alberi nel Teatro nuovo, ce. 115 r., e segg.: 
spese del 1674 per le muraglie che cingono parco e giardino pottagiero, ordegni 
nuovi fatti della fontana, ripiantamento del « perterra » escavamento del rondò 
et compimento del nuovo, rimborsate all’Intendente Spada in L. 6923. 


10. 
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avvennero essenzialmente nelle grandi pelouses e nella grande 
«pièce d’eau» del disegno eseguito fra il 1671 e il 1676-1677. 

Esistono del resto presso la strada per Torino alcuni pla- 
tani che risalgono a quell’epoca. 

Durante l’estate e l’autunno del 1674 si mandò più volte a 
prendere in vettura a Rivoli il giardiniere del duca di Savoia, 
Jean Vignon (e una volta ci verrà pure sua moglie (1)), e il prin- 
cipe di Carignano gli fece dare 141 lire per le fatiche fatte nel 
piantamento, del « parterre del giardino di Racconigi» (2). Di 
questi parterres, cioè le grandi lunghe aiuole davanti al castello 
ci è rimasto il disegno firmato Jean Vignon e datato 1674: si 
tratta dello sviluppo di arabeschi a scala molto più piccola, non 
identico, ma assai simile a quello del disegno di Le Nòtre (3). 

Il disegno di André Le Néòtre indica solo il contorno del 
castello, con le torri appena aggettanti, come nel disegno di Tomaso 
Borgonio (n. 13). Ma la pianta a trapezio dalle grandi scale 
esterne ci permette di datare intorno agli stessi anni 1670-1671 
il gruppo di disegni anonimi, conservati a Roma, per la forma- 
zione di un grande cortile d’onore quadrato oppure poligonale, 
seguito da una lunghissima piazza rettangolare a portici, con due 
chiese a metà, e che continua in una via a portici: (disegni 23, 
24, 25 a-b e 26). Questo insieme di edifici avrebbe dovuto costi- 
tuire qualcosa di simile a quelli della Venaria Reale. Nel disegno 
n° 24. con il cortile d’onore poligonale troviamo il castello con le 
torri appena sporgenti — e quindi ingrandito con avancorpi fra 
di esse, — e una scala a pianta trapezoidale, e il giardino alla fran- 
cese come sono rappresentati sul progetto di Le Nòtre: abbiamo 
quindi due progetti contemporanei. A Versailles Le Nòtre ebbe 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XVIII, 1674, ce. 205 e sgg. 
1674. Nota del mastro di scuderia Blancis dell’uso dei cavalli: 8 agosto 1674: « un 
cavallo di vittura al monsieur Vignone giardiniere di S. A. R. in Rivole, qual 
d’ordine del medesimo deve partire a Racconigi per servitio del Ser.mo Principe 
di Carignano giorni 2; 12 agosto: un cavallo di vittura al giardiniere di S. A. R. 
che sta in Rivoli, che è venuto a Racconigi per disegnare per giorni 3, qual è 
andato da Racconigi a Rivoli et a Torino, giorni 3: 26 ottobre: un cavallo di vit- 
tura alla moglie del giardiniere di S. A. R. in Racconigi 2 giorni; 3 dicembre al 
giardiniere di S. A. R. da Racconigi a Torino, 2 cavalli per giorni 3 e da Racco- 
nigi a Torino [totale] giorni 6». 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XVIII, e. 110 v., 1674 
luglio 26: ordine di Emanuele Filiberto di pagare a Jean Vignot giardiniero di 
S. A. R. di Rivoli L. 145, « per le fatiche fatte nel piantamento del parterra del 
nostro giardino di Racconigi »; a c. 122 risulta che gli furono pagate altre L. 30. 

(3) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m. 1, n. 4-4. 


“ri 
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dunque copia di questo progetto di trasformazione del castello, 
e così lo rappresentò davanti al suo giardino. A sua volta l’autore 
del progetto indicò a nord del castello, il giardino alla francese. 

Grazie a questa interdipendenza, a questa collaborazione fra 
il Piemonte e Versailles, possiamo attribuire il gruppo di pro- 
getti per il grande cortile d’onore a Carlo Emanuele Lanfranchi (1). 

Questi era figlio dell’architetto Francesco, e alla sua morte 
gli era subentrato, come si usava, negli incarichi e nel lavoro e 
alla Corte di Savoia, e presso la Casa di Carignano. Nel 1672 (2) 
egli ricevette dal principe Emanuele Filiberto 200 lire, «in consi- 
deratione delle fatiche fatte attorno al dissegno di Racconigi». 
Nel 1674 lo stesso ordinò che la stessa somma gli venisse corri- 
sposta «in consideratione di diversi dissegni a noi fatti, e d’altre 
cause l’animo nostro moventi » (3); e così nel 1676, per « le fabriche 
fatte attorno al dissegno di Racconigi » (4). 


(1) Le schede Vesme menzionano (vol. II, pag. 603) un pittore Carlo Lan- 
franchi, attivo dal 1673 al 1694, fratello dell’arch. Carlo Emanuele. Questi come 
il padre Francesco non è ivi altrimenti citato. 

Braypa-CoLi-Sesia, Ingegneri e Architetti in Piemonte, pag. 117 elencando 
i lavori di Francesco e Carlo Emanuele suo figlio attribuiscono a questi la chiesa 
di S. Croce (1669-79), quella di S. Giuseppe (1683-1890), lavori al palazzo Reale 
(fabbrica del padiglione che guarda a mezzanotte e galleria del Daniel, 1684-1690, 
e gabinetto presso la galleria del Daniel (1713), e realizzazione della gran sala, 
dell’Insinuazione, nell’Isola di S. Massimo, della Città di Torino, (1714). 

Tamurini L., in Le Chiese di Torino ha dimostrato non esser vera l’attri- 
buzione tradizionale della basilica di S. Croce costruita invece dal Bettino. Rimane 
però quella della chiesa di S. Giuseppe, in base alla testimonianza contemporanea 
del Camillino p. don Sismondi del 1682. (Cfr. Scheda, Bravpa C.-LANGE A., presso 
la Soprintendenza ai Monumenti e il Ministero della Pubblica Istruzione (1941). 

La sua attività di progettista e direttore dei lavori è documentata dalle 
notizie sopra citate, e l’identità col pittore da quelle che seguono. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car.», Cat. 101 $ 2, vol. IXL, 1672 c. 19. 
[Uscite] « Più di lire duecento d’argento simili (da soldi 20 l'uno) pagate all’In- 
gegniere Carlo Emanuele Lanfranchi per donativo fattoli da S. A. R. in consi- 
derattione delle fatiche fatte attorno il dissegno di Racconigi, e del pagamento 
ne consta per copia autentica di ordine firmato dalla medesima Altezza delli 
10 gennaio 1672, approvata dall’ill.mo sig. conte Buneo e signata col solito sigillo 
dell’Altezza Sua, che rimette con la quittanza a tergo ». 

(3) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. XVIII, e. 85 v., 31 maggio 1674, Torino. Ordini 
del principe di Carignano di pagare all’Aiutante di Camera del Serenissimo Pren- 
cipe di Piemonte Carlo Emanuel Lanfranchi lire 200 e.s. che al medesimo fac- 
ciamo donativo in consideratione di diversi dissegni a noi fatti, e d’altre cause 
l’animo nostro moventi, ecc. 

(4) Ivi, vol. LITI, 1676, capo 33. [Uscite] « Più di livre 200 c.s. pagate al- 
l’Aiutante di Camera di S. A. R. Signor Lanfranchi per donativo fattoli da 
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Il compenso si ritrova nel 1680, ma con una sfumatura nella 
motivazione: «in consideratione d’alcune fatiche fatte ne’ dissegni 
di Racconigi» (1) che sembra indicare un ruolo non di primo piano, 
ruolo tenuto ormai da Guarini. Potrebbe trattarsi di compenso 
per lavori degli anni dal 1676 in poi, perché fra quello del 
4 luglio 1676 e questo non ci sono altri donativi a suo favore, 
ma si continuò a lavorare nel parco per portare a termine il pro- 
getto di Le Nòtre, se pure si può parlare, per un giardino, di 
lavoro terminato. 

O forse Carlo Emanuele Lanfranchi tenne a Racconigi, presso 
Guarini, ivi attivo dal 1676, il ruolo di aiuto che Francesco Baron- 
cello aveva nella costruzione di palazzo Carignano. 

Il donativo dell’aprile 1682 è ancor meno determinato nella 
motivazione: « per diverse fatiche fatte al servigio» del principe 
di Carignano (2). 

In seguito i rapporti di questi con Lanfranchi riguardano 
solo la sua attività di pittore, con le commissioni di vari ritratti 
così nel 1685 come nel 1688 (3). 

In ogni caso dal 1671 al 1676 non furono eseguiti attorno 
al castello lavori di rilievo, nè per importi che superassero la nor- 
male manutenzione (4); anche il progetto di ingrandimento accen- 


S. A. R. a consideratione delle fatiche fatte attorno il dissegno di Racconigi, come 
per ordine di S. A. R. delli 4 luglio 1672, con quittanza a tergo ». 

(1) Ivi, vol. LVIII, 1680. capo 120. [Uscite] « Più di livre 200 pagate al s.r. Carlo 
Emanuel Lanfranchi Aiutante di Camera di S. A. R., per donativo fattogli da 
S. S. R. in consideratione di alcune fatiche fatte ne’ dissegni di Racconigi. in virtù 
di ordine da dett’Altezza firmato delli 2 maggio 1680, e quittanza a tergo ». 

(2) Ivi, vol. LXI, 1682, capo 126. [Uscite] « Più di livre 200 pagate al Sig. Lan- 
franchi Aiutante di Camera di S. A. R. per donativo fattoli da S. A. R. in con- 
sideratione di diverse fatiche fatte per suo servitio (ordine di S. A. R. delli 
16 aprile 1682, con quittanza a tergo »). 

Carlo Emanuele Lanfranchi non figura più nelle spese del 1683. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIII, 13 giugno 1685: 
al pittore Lanfranchi per 5 ritratti di S. A. R. fatti a mandar a Bologna, ove si 
trovavano allora in esilio i principi di Carignano a causa del loro matrimonio ch'era 
spiaciuto a Luigi XIV. I ritratti evidentemente erano destinati a essere lasciati 
in dono prima del ritorno a Torino nel giugno 1685. Ivi, vol. XXIV, ec. 177 v., 
3 agosto 1688: al signor pittore Lanfranchi per 2 ritratti, cioè uno della Ser.ma 
Principessa Ludovica e l’altro di S. A. R. spediti (consegnati) per la camera della 
Ser.ma principessa. 

(4) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. 1676-1677: il capomastro Michele Pantalino, il 
24 aprile 1677 viene pagato per piccole riparazioni al castello fra il 1674 e il 1676: 
stabilitura (intonaco) al castello e alla scala del palazzo verso mezzanotte, demo- 
lizione del rondò vecchio, e della metà della torre vicino al castello, in faccia alla 
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nato nei progetti per il cortile d’onore non ebbe esecuzione, al 
pari di questo, che il principe di Carignano continuò a vagheg- 
giare, e i suoi architetti a progettare sempre più grandioso. 


8. I progetti di Guarini. 


Si è percorsa una ben lunga strada attraverso i progetti che 
ci sono pervenuti per l'ingrandimento del castello di Racconigi, 
e alle notizie spesso imprecise, o almeno per noi non valutabili 
o localizzabili, dei lavori eseguiti effettivamente, fino all’arrivo 
di Guarini. Si deve giungere alla conclusione che il castello era 
essenzialmente ancora nello stato in cui l’aveva lasciato morendo 
nel 1605, Bernardino di Savoia, eccettuata forse una scala a nord 
che da un terrazzo fra le torri scendeva in giardino, e lavori vari 
di decorazione all’interno. 

Guarini si trovò ad affrontare gli stessi problemi degli archi- 
tetti che l'avevano preceduto: la trasformazione di un castello di 
difesa medioevale, con quattro torri agli angoli, in un palazzo di 
piacevole abitazione, di «delicie» come scrisse lui stesso, con 
facile accesso al I piano nobile in cui erano le camere d’abitazione, 
e da queste al giardino a nord, superando gli antichi fossati, di 
cui forse era già colmato solo quello di sud. E nel tempo stesso, 
il castello doveva essere ingrandito, sopraelevato per renderlo 
capace della numerosa corte di gentiluomini e servitori di casa 
Carignano il cui ruolo corrispondeva circa a 80 persone e la scu- 
deria a circa 90 cavalli. 

I progetti precedenti essendo rimasti sulla carta, Guarini 
trovò ad esempio la scala interna ancora là dove Carlo Morello, 
volendola sostituire con altre due presso la facciata di sud, l’aveva 
segnata punteggiata a metà del lato ovest del cortile. 

E poiché del progetto guariniano si eseguì solo la parte a 
nord la scala rimase in quel luogo almeno fino all’epoca di Carlo 


Alberto (1). 


muraglia verso ponente (trabucchi 9 circa), demolizione del fianco della torre 
attigua alla loggia vecchia. Non si saprebbe neppure localizzare bene tali lavori, 
per la maggior parte per gli edifici intorno al giardino, tranne forse la demoli- 
zione di parte delle torri vicino al castello e la loggia vecchia, che potrebbero rife- 
rirsi ai lavori preparatori per il progetto di Guarini. 


(1) Vedi figg. 126 49, e schede relative. 
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9. Costruzione della parte a nord del castello. 


Non sappiamo in seguito a quali avvenimenti, dietro con- 
siglio di chi — tranne l’esempio dei cugini duchi di Savoia per 
la cappella della Sindone, — il principe di Carignano abbia deciso 
di affidare al padre Guarino, a Torino dal 1666, ma che aveva 
al suo attivo solo edifici religiosi, il rifacimento del castello di 
Racconigi per il quale avevano già elaborato progetti Carlo Morello, 
Tomaso Borgonio e Carlo Emanuele Lanfranchi. 

Come si dirà a proposito del Trattato di fortificazione, la 
la prima notizia certa dei rapporti di Guarini con il principe di 
Carignano sarebbe quella del suo insegnamento dell’arte di forti- 
ficare al cav. di Savoia, nipote del principe Emanuele Filiberto. 
Guarini scrisse appositamente il suo Trattato per l’allievo, e glielo 
dedicò nel 1676: questo anticipa almeno al 1675 o fors’anche 
al 1674 la sua introduzione in Casa Carignano (1). 

I lavori di demolizione necessari per la « reydificatione » del 
castello iniziati il 10 novembre 1676 (2), il compenso a Guarini 
per fatiche e assistenza nel 1677 (3) inducono a ritenere che il 
nuovo architetto avesse approntato il suo progetto almeno nel 
corso del 1676. 

Guarini allestì più progetti (4) che differivano nello scalone 
a sud e nelle dimensioni. Uno presenta lo scalone d’accesso del 
(1) Vedi il Cap. Il Trattato di fortificazione e il cav. di Savoia. 

(2) A. S. TO. Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, 17 gennaio 1680, 
ce. 1 r.-7 r. Saldo fatture al capomastro Ottavio Quadropane per giornali (gior- 
nate di operai) e materiali provvisti per servitio di S. A. R. intorno alla reydi- 
ficatione del castello di Racconigi, carceri di detto luogo, reparatione alle cassine 
di Miabruna, molini di Carmagnola, demolitioni di detto castello, d’ogni altra 
reparatione et fattura spedita per servitio c.s. dalli 10 novembre 1676 sin tutto 
il giorno d’oggi alla rivalsa (salvo) delle fondamenta da esso fatte intorno al padi- 
glione verso ponente e volta della crotta sotto l’anticamera di detto Castello quali 
non [furono] misurate dall’Agrimensore Gaspare Ferrero da pagarsi nel corrente 
anno. Seguono il Conto dettagliato dei lavori fatti sino all’altezza di mezo tra- 
bucco sopra il «rettaglio » del piano nobili e la misura dell’Agrimensore Ferrero: 
Trabucchi di muraglia 488.5.9 a L. 3.17 il trabucco — L. 1882.9.9. 

Gli ornamenti eseguiti fino al giorno 17 gennaio 1680, consistevano in « fasse 
(fascie) contra collone, collone di cotto, architrave, ornamenti delle finestre al 
dì fuori, poggiolo di pietra, con la travatura » L. 480. 

(3) 1677 «al padre don Guerino, a consideratione dell'assistenza che presta 
alle fabriche delle prigioni e castello di Racconigi » L. 439,10. (Tesoreria dei Prin- 
cipi di Carignano). Così le schede VesmE. 

(4) Il dis. n° 101, conservato a Karlsruhe rivela che i progetti furono più 
di due, almeno tre, e con molte varianti ciascuno. 


va 
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cortile a sud, su pianta a losanga e misura circa trabucchi 19 
(mt. 57) dal filo delle torri di nord a quelle di sud, e trab. 23,4 
(mt. 71) da est a ovest. L’altro ha un grande scalone in forma di 
mezza S e come misure massime trab. 18 (mt. 54) e trab. 23,4 
(mt. 71). La maggior lunghezza dell’asse sud-nord del primo pro- 
getto (trab. 8.3 [mt. 25,50]) è ottenuta con l’allungamento del 
corpo centrale tra i padiglioni, di un trabucco corrispondente a 
una finestra di più (7 in totale) (cfr. i dis. 27, 28, 29); il secondo 
disegno ha fra i padiglioni solo trab. 7,3 (mt. 22,50) e 6 finestre 
(cfr. i dis. 30, 31, 32 e 103). 

Quest'ultimo progetto era forse il definitivo perché i fianchi 
sono privi di loggiati, e forse anche il preferito da Guarini perché 
ne disegnò la facciata e la pianta per la incisione su rame: ma 
poiché a sud il castello non venne modificato non sappiamo quale 
sarebbe stata la scelta del principe di Carignano. 

L'elaborazione finale dei due progetti presentava l’amplia- 
mento del castello con la trasformazione in grandi padiglioni 
delle quattro torri medioevali, e la copertura del cortile in modo 
da formare al piano nobile un grande salone cieco, ad archi sor- 
retti da pilastri o colonne, e al piano superiore un salone che riceve 
luce dalle finestre del padiglione sporgente sul tetto, attraverso 
una volta a fasce piane traforata. 

Guarini vi giunse dopo aver adottato e poi abbandonato la 
volta a cestello sull’atrio e i loggiati laterali con le stesse volte 
(dis. n° 29, 30) che aveva progettato Tomaso Borgonio. E questi 
aveva pure già disegnato nell’incisione del Theatrum Sabaudiae, 
il padiglione centrale, unica soluzione per illuminare i locali cor- 
rispondenti al cortile coperto. E là dove Carlo Morello aveva 
collocato le sue scale rettangolari, presso la facciata di sud (dis. 
n° 12), Guarini poneva due scaloni a pianta ovale. Ambedue sop- 
primevano la scala a ovest che dava nel cortile. 

Anche Guarini come Tomaso Borgonio e Carlo Emanuele 
Lanfranchi studiò un cortile d’onore a sud, dapprima ingran- 
dendo e spezzando e movendo ancor più la pianta poligonale di 
quest’ultimo (dis. 29, 30, 105): il progetto finale presenta un 
grandissimo cortile semicircolare (mt. 81 di raggio), col centro ai 
piedi della scala a losanga, che nella sua uniformità dava tanta 
maggior importanza al castello (dis. n° 32). 

I progetti per la scala a losanga e soprattutto per la decora- 
zione delle finestre della facciata ci sono conservati dal primo 
schizzo a matita, fino all’elaborazione finale nel disegno a penna 
quotato. E rivelano il processo della creazione guariniana che 
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sottopone la prima idea a un processo di analisi geometrica e 
logica di rapporti di superfici e spazi circolari, prima di espri- 
merla nel disegno definitivo. 

Precisamente questo modo di giungere all’elaborazione di un 
progetto attraverso i « circoli morti » lo ritroviamo nel disegno 
n. 54, che messo a confronto con i disegni per il parco e per le sue 
aiuole (n° 18 a 22) non può esser altro che lo studio di un rondò 
stellare per il giardino, con viali che se ne distaccano a raggera 
attraverso aiuole elaborate ed edifici di verdura a 6 absidi. Guarini 
giunto a Racconigi mentre si costruiva il parco di Le Nòtre si 
lasciò tentare a disegnare, lui pure, una variante per il primo rondò. 

Non minor attenzione che ai progetti finali Guarini dedicava 
ai particolari costruttivi e alle decorazioni, studiando misure e 
proporzioni del grande salone (dis. n° 42 a 46), disegnando e quo- 
tando sagome e cornici di finestre e pannelli di porte in legno: 
(vedi dis. n° 512 a 532). Oltre che del naturale desiderio di un co- 
struttore di curare al massimo ogni parte del suo progetto. credo 
che si tratti in lui di una notevole capacità di organizzazione del 
lavoro e di previsione della necessità di cantiere, che gli faceva 
disegnare ad esempio, un anno prima del contratto con gli scal- 
pellini, il disegno quotato per l’esecuzione delle colonne. 

La stessa qualità di predisporre in tempo, perché il lavoro 
procedesse senza ritardo la riscontriamo, mi sembra, nella prepa- 
razione di cinque forme straordinarie di « limbes » (grandi mat- 
toni figurati) «per far il cornisone» a cui attendeva sin dal 1679, cioè 
sin dall’inizio della costruzione, il mastro Abbel Perro detto Ber- 
zano (1). E nel giugno dello stesso anno si preparavano già i 
legnami per il tetto. E bisogna riconoscere che in un’epoca in 
cui il lavoro di costruzione era puramente stagionale. e si tra- 
scinava per molti anni e decenni, la trasformazione del castello 
di Racconigi in un palazzo di «delicie» molto più vasto, pro- 
cedette in fretta. 

Le prime notizie del 1676-77 riguardano le carceri nuove (2) 
e le « crotte » sotto l’anticamera e cioè il piano terreno del castello: 


(1) A. S. TO., Corte, «Sav, Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XX, c. 200, ce. 203 e 202 v. 

(2) Vedi note precedenti. Ovviamente la sistemazione del castello doveva 
cominciare dalle carceri, situate al P. terra. Ma esse erano anche un’atroce fonte 
di redditi per la Casa di Carignano. 

I condannati alla pena capitale o alle galere 
la pena di morte, specie quando il re di Francia aveva bisogno di forzati, e li 
otteneva dal duca di Savoia — erano assai numerosi in un’epoca in cui anche il 
ladro recidivo era condannato a essere impiccato. 








in cui spesso era commutata 
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furono in seguito fatte le demolizioni necessarie, e particolar- 
mente delle torri o padiglioni verso il giardino e della parte supe- 
riore della gran torre (1) i cui spessi muri permisero di ricu- 
perare 273.750 mattoni. Agli ulteriori bisogni sopperiva una for- 
nace nel parco verso ponente in cui si cuocevano anche gli orna- 
menti di cotto per la facciata. Si facevano venire sarizzi e marmi 
di Venasca, e approntare le travature del tetto. 

In forza delle capitolazioni del 9 aprile 1679 e del 9 feb- 
braio 1680, il capomastro Ottavio Quadropane procedeva nella 
costruzione, nonostante la morte di Guarini, cui subentrò imme- 
diatamente il Baroncello, nella responsabilità della direzione 
lavori. Al 31 agosto 1684 il corpo dell’edificio e i padiglioni erano 
terminati, compresa la stabilitura dei lanternini (cioè il leggero 
strato di gesso sopra l’intonaco); erano fatti i pavimenti di mat- 
toni rustici nelle camere verso il cortile. di mattoni fregati e rigati 
verso il giardino, i chiassili collocati a porte e finestre, finite le 
cucine nuove (2). 

Durante questi lavori nella parte a nord, i principi di Cari- 
gnano avevano continuato a risiedere nell'autunno a Racconigi, 
ricevendo anche la Corte; dal 1684 al giugno 1685 Emanuele 


I condannati dai giudici del principe di Carignano interponevano domanda 
di grazia per la commutazione della pena, e il Consiglio di giustizia dava loro la 
scelta tra una durissima pena corporale e una fortissima somma. I pagamenti 
dei denari per le condanne erano destinati alle spese di costruzione dei castelli 
(A. S. TO., Corte, «Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, Registri delle condanne e grazie 
16..) e Ivi, $ 1, vol. I, c. 69, 1623. Ordine del principe Tomaso al tesoriere 
Aymone di utilizzare il denaro delle condanne solo per le fabriche. Però a e. 72, 
1623 esso veniva destinato anche ad altre spese. Per le carceri fu pure costruita 
al tempo di Guarini una cappella nuova. 

Vedi la nota 2) a p. 152 e A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XX, 
cc. 200 e segg. «rimborso di spese fatte dal Sovrintendente de’ boschi Angelo 
Spada dal 29 aprile 1679 al 13 gennaio 1680». Vedi anche la nota seguente. 

(1) Questa era il maschio del torrione medioevale, che il concierge Decio 
Solfo indicava come la torre grossa « hove si dà della corda in sechretto a li pri- 
gionieri » (ottobre 1664), Libro del maneggio dal 1656 al 1664 (A. S. TO., Finanze, 
«Az. Sav. Car. », Cat. 38, m. 6, n° 3). Si alza ancora sopra il tetto nell’incisione 
di Tomaso Borgonio (dis. n° 15) accanto al padiglione. 

Nella ricostruzione di Guarini ne rimase solo la parte inferiore incorporata 
nella muratura (dis. n° 50), ma i progetti prevedevano il suo abbattimento com- 
pleto. 

(2) Ivi, vol. XXIII, e. 63 e segg., 31 gennaio 1685: ordine di pagamento dopo 
estimo dell’Agrimensore Mosso firmato dal Baroncello, dei lavori del capomastro 
Ottavio Quadropane, dal 17 gennaio 1680 al 31 agosto 1684. Ivi, vol. XXII, 
ce. 133 e segg., 29 marzo 1683: rimborso allo stesso, Aiutante di Camera, di spese. 





154 AUGUSTA LANGE 


Filiberto dovette abbandonare il Piemonte, Torino, Racconigi e 
le costruzioni a cui teneva tanto e che seguiva personalmente, 
per un anno in esilio a Bologna, perchè il suo matrimonio con 
una principessa italiana, fatto senza avvertire Luigi XIV, era 
spiaciuto a questi. 

Al suo ritorno troverà il gran padiglione coperto di lose fatte 
venire da St. Jean de Maurienne (1), e al di sotto una volta di 
legno traforata a occhi dipinti: soluzione ridotta del progetto di 
Guarini per una volta a fasce traforata (dis. n° 47) sopra il gran 
salone (cfr. dis. n° 39 e n° 40). 

I lavori continueranno all’interno, con gli otto pilastri (o 
colonne ?) dell’atrio in marmo di Venasca (2), i pavimenti di mat- 
toni e quadrettoni stellati, intonaci e stabiliture, dal 1686 al 1688. 

Di questi anni è anche la ricostruzione della cappella di 
S. Giuseppe, che nel Theatrum Sabaudiae è a levante del parco, 
probabilmente su disegno del Baroncello, presente a Racconigi 
e sempre ricompensato con L. 400 all’anno, come Guarini. 


10. Lo scalone verso il giardino. 


Lo scalone da cui attualmente si scende in giardino dal piano 
nobile, a doppie rampe, e ripiani rettangolari, non ha nulla a 
vedere con il progetto della scala sinuosa a doppio collo d’oca 
dei vari disegni di Guarini. 

Per l’esecuzione di questa esistono tre grandi disegni di svi- 
luppo, su piccola scala, colorati, con leggende: due sono a firma 
del Garove, il terzo è certamente pure di sua mano (3). 

Non sono datati. Ora l’attività di quest’architetto presso i 
principi di Carignano è documentata solo per gli anni 1697-1699, 
sia pure con un cenno nel biglietto di nomina a ingegnere di Casa 
Carignano, a lavori anteriori (4). 


(1) La Moriana era un feudo dei principi di Carignano. Le lose furono por- 
tate evidentemente attraverso il colle del Moncenisio, a dorso di mulo. 

(2) Cfr. il commento al disegno n° 45. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIII, cc. 1710 e segg.: 
« Rimborso al capomastro Ottavio Quadropane dei lavori dal 1° settembre 1684 
al 24 febbraio 1686 »: ivi. vol. XXIV, cc. 13 e segg.: rimborso all’Aiutante di 
Camera Spada per spese dal 5 gennaio al 31 dicembre 1687 e ce. 138 e segg.: 
rimborso di altre spese fino al 9 aprile 1688. 

(4) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m. 1 n° 6 /11, /18, /20. 
Segnalati anche dal Brinckmann, Novum Theatrum, pag. 117. 
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Purtroppo non si trova menzione di interventi del Garove, 
prima del 1697, né di lavori compiuti sotto la sua direzione (1). 

Le parole «lavori anteriori » potrebbero anche riferirsi all’ela- 
borazione dei tre disegni per lo scalone a nord, di Racconigi. 
Certo non hanno riscontro in spese per l’esecuzione, spese che 
avrebbero dovuto essere non indifferenti, dato che gli scalini 
avrebbero dovuto essere tagliati in forma secondo l’andamento 
a spirale della scala. 

Si dovrebbero pure trovare i pagamenti per le grotte sotto- 
stanti, la balaustra e i davanzali pure in forma, e le statue, la 
« pièce d’eau» con gli zampilli. 

Le sole menzioni di spesa a conto della fattura della scala 
nuova vicino al castello verso il giardino sono due anticipi di 
L. 15 e L. 60, il 31 agosto 1688, al capomastro Ottavio Quadro- 
pane (2). Tale indicazione non indica con precisione lo scalone 
che non era «vicino » al castello, ma ne scendeva dal terrazzo 
fra i padiglioni. In quel momento poi Baroncelli era ancora 
vivo e pagato come ingegnere (3). 

Non siamo quindi in possesso di notizie certe, né per la 
datazione dei disegni del Garove, né per l’esecuzione dello sca- 
lone, se pure fu mai eseguito. Perché non sembra probabile che, 
monumentale come sarebbe riuscito secondo il progetto, e costoso 
nella sua esecuzione, sia poi stato abbattuto per far posto a quello 
che ora esiste, tanto più banale. 

Solo la conoscenza di rilievi posteriori come potrebbero tro- 
varsi fra la documentazione dei lavori del Borra, potrà risolvere 
questo problema (4). 


(1) Vedi qui il Capitolo Palazzo Carignano a pag. 166. 

(2) A. S. TO., Corte, «Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIV, 1687-1689, 
c. 138 e segg. 

(3) Ivi, a c. 166: 14 aprile 1688: pagamento al S.r. Baroncelli per spese, 
cibarie e cavallo impiegate nel levar il disegno della strada nuova verso Mia- 
bruna. Lo stipendio inoltre gli è regolarmente corrisposto fino alla morte, nel 
1694. 

(4) Nell’Archivio Savoia Carignano - nelle tre attuali sedi - mancano disegni, 
documenti, ecc. relativi alle trasformazioni del Borra e posteriori. 
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I DISEGNI PER RACCONIGI CONSERVATI A KARLSRUHE (1) 


1. Il disegno di Racconigi inviato a Monaco nell'aprile 1682. 


Il 15 aprile 1682 il tesoriere del principe di Carignano rice- 
veva l’ordine di pagare 7 lire «a un corriere per haver portato 
di qui a Milano un dissegno del castello giardino e parco di Rac- 
conigi che S.A.S. ha mandato al signor duca di Baviera » (2). 

Doveva trattarsi di un plico o rotolo abbastanza importante 
o voluminoso se non fu mandato in Baviera tramite il servizio 
che recapitava la corrispondenza per e dall’ambasciatore sabaudo 
residente a Monaco. Come da Milano sia giunto a Monaco non si 
è potuto accertare, non ve n'è traccia nella corrispondenza degli 
inviati sabaudi a Milano e a Monaco, né in quella assai scarsa 
dell’ambasciatore bavarese a Torino (3). 

I rapporti fra la corte dei Wittelsbach e quella di Savoia 
erano tuttavia abbastanza stretti perché il disegno fosse reca- 
pitato direttamente al duca di Baviera che aveva sposato la prin- 
cipessa Enrichetta Adelaide figlia di Vittorio Amedeo I, e di 
Madama Reale Cristina, nipote quindi del principe Tomaso e 
cugina del principe Emanuele Filiberto di Carignano (morta 
nel 1676). 

E il gusto per l’architettura, l'iniziativa per le grandiose costru- 
zioni di palazzi ducali, e per i moderni giardini alla francese por- 
tati a Monaco dalla principessa di Savoia erano troppo vivi e 
recenti, anzi sempre attuali, perché le notizie, le descrizioni, il 
progetto del grandioso e modernissimo castello di Racconigi non 
fossero di grande interesse per il duca. 

Questi infatti pochi anni prima aveva dato alla moglie Ade- 
laide di Savoia, come ringraziamento per la nascita del deside- 
rato erede, i mezzi e tutte le possibilità di costruire quello che 
è il nucleo centrale e più antico del castello di Nymphenburg, 


(1) Questi disegni, con le schede e il commento dovrebbero essere inseriti 
fra quelli relativi a Racconigi, fra i numeri 27 e 30. Ma mi sono stati resi noti dopo 
che la stampa era già quasi finita, e quindi trovano posto qui, in fondo. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. » Cat. 101, $ 13. Spese minute, vol. I. 

(3) A. S. TO., Torino « Lettere degli inviati sabaudi in Baviera »: e Monaco, 
Geheims Staatsarchiv, Kasten Schwarz 234/13, Schalck Zeriche in Turin 1682, ottobre 
(corrispondenza da Torino dell’ambasciatore Schalck). 
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con il suo parco alla francese. Dapprima progettato dal torinese 
Amedeo di Castellamonte, fu costruito dall’architetto Agostino 
Barelli di Bologna, che a Monaco aveva già edificato la Theati- 
nenkirche (1). 

Il progetto di Guarini fu certo accolto e visto con interesse, 
ma purtroppo questo disegno così importante per noi, perché 
illustrava il progetto definitivo, già realizzato in buona parte a 
sud, e che forse conteneva la facciata di nord, a noi conosciuta 
solo in pianta, a Monaco non è stato rinvenuto (2). 


2. I disegni di Racconigi conservati a Karlsruhe. 


Ma la cortesia eccezionale della dr. Angelika Mayr biblio- 
tecaria del National Museum di Monaco, che ha preso a cuore questa 
ricerca, mi ha ottenuto dal dr. Passavant direttore dell’Institut fur 
Kunstgeschichte l’informazione dell’esistenza a Karlsruhe, di 3 
disegni di Guarini per Racconigi. 

Il prof. Jan Lautz della Staadliche Kunsthalle di Karlsruhe 
mi ha inviato subito le fotografie di 5 disegni di Racconigi, con 
le note descrittive della dr. Edith Armman e l’autorizzazione per la 
riproduzione. Tutti ne siano qui vivamente ringraziati. 

Ecco dunque finalmente alcuni dei grandi e bei disegni, che 
come si è detto nell’Introduzione, Guarini non poteva non aver 
fatto per il principe di Carignano, a presentazione e illustrazione 
del suo progetto, anzi dei suoi progetti. Sono più belli, più com- 
pleti. più accuratamente tracciati e colorati di tutti quelli finora 
a nostra disposizione. 

La pianta (dis. n° 101) è del tutto simile a quella del dis. 
n° 30, pure colorato nello stesso modo, ma presenta in più utili 
indicazioni. Il prospetto nord (dis. n° 102) verso il giardino cor- 
risponde al dis. n° 27 preparato per l’incisione: questo però ha 
3 balconcini in facciata e un frontone classico sul padiglione cen- 


(1) Hacer Luisa, Nymphenburg, Schloss, park und burger, Hirmer Verlag, 
Miinchen. Sono citati per gli interventi del Castellamonte e del Tesauro: 
Merket Karl. Adelaide di Savoia, Torino 1892, e CLARETTA Gaudenzio, Adelaide 
di Savoia e i suoi tempi. Nymphenburg e Agliè. 

(2) Ricerche sono state eseguite a Monaco nel Geheims Staatsarchiv, nel Baye- 
risch Hauptstaatsarchiv, nella Bayerische Staatsbibliotek, nella Biblioteca del 
National Museum, presso il Zentralinstitut fur Kunstgeschichte diretto dal dr. Pas- 
savant, e l’Istituto Italiano di Cultura, e l’Amministrazione dei castelli bavaresi 
a Nvmphenburg, e infine anche interpellando Frau Luisa Hager, per molti anni 
conservatrice di Nymphenburg e delle sue raccolte. 
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trale, quello di Karlsruhe ha una copertura di gusto orientale 
sui padiglioni, di cui un poco — ben poco — è rimasto in quelli 
esistenti. Particolarmente curata è la decorazione della scala a 
collo d’oca: tranne piccole differenze, corrisponde al dis. n° 36, 
colorato, di dettaglio della pianta e sviluppo del muro di sostegno. 
Di interesse eccezionale è il prospetto (dis. n° 103) dei fianchi a 
levante e ponente, con la terrazza al P. T. che lega saldamente 
i due padiglioni laterali, dando al castello un’impressione di com- 
pattezza e di imponenza che non si apprezzava nelle piante 
(dis. n° 30, 31 e 32) indicanti una fila di pilastri. 

Con il prospetto nord (dis. n° 104) il cui aspetto ci era noto 
finora solo in pianta, e che non fu realizzato, potremmo ritenere di 
possedere finalmente un progetto completo definitivo per Racconigi. 


3. La non corrispondenza della facciata sud con gli altri disegni. 


Senonché l’inafferrabile Guarini, che così difficilmente si 
rivela, e a prezzo di tanto studio, ci ha lasciato qui con questo 
prospetto, un altro enigma. Infatti questo disegno della fac- 
ciata sud del castello non corrisponde né alla pianta, né agli altri 
prospetti che fanno parte di questi insieme, né ad alcun altro 
progetto conosciuto. 

A prima vista lo stendersi largo e aperto della facciata divisa 
da lesene a bugnato in sezioni verticali di larghezza decrescente 
dalle ali fino alla parte centrale che sporge importante con le sue 
colonne binate, le grandi aperture, lo scalone d’accesso, contrasta 
con la compattezza dei prospetti di nord e dei fianchi. Questi 
sono chiusi da torri assai più grandi e massicce, fortemente col- 
legate alla base dalla scala a collo d’oca di decorazione partico- 
larmente ricca, a nord, e dalle terrazze, sui fianchi. 

Le finestre di questo prospetto sud, sono diverse per dimen- 
sioni da quelle di nord e dei fianchi, e soprattutto al P. Nobile 
presentano frontoni ad arco, ben differenti da quelli di cui del 
disegno per l’incisione (n° 27), e di cui i disegni n° 51 a) b) e 52 
presentano il dettaglio autografo. 

Sempre a sud le torri laterali coronate da frontoni triangolari 
hanno file di due finestre, e non di tre, come indica la pianta. 
Di più come è riportato in nota (1), le misure di questa facciata 


(1) Misure delle parti dell’edificio rappresentato sui disegni 101, pianta; 102, 
facciata nord; 103, fianchi; 104, facciata sud, Prese sulle fotografie, le cui dimen- 
sioni sono assai ridotte rispetto agli originali, e ove le scale metriche non sono 
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non corrispondono a quelle degli altri disegni, prospetti e pianta: che 
invece concordano fra loro e si riferiscono quindi allo stesso edificio. 


sempre ben visibili, le misure devono essere considerate con qualche tolleranza 
di centimetri. Ricordiamo che il trabucco valeva mt. 3,08. 


Larghezza del castello da est a ovest 
Pianta (a nord e a sud): trab. 23 piedi 3 — mt. 72,34 
Prospetto nord trab. 23 » 3 = mt. 72,34 
Prospetto sud trab. 23 » 1 = mt. 71,84. 


Altezza del corpo del castello, dalla base delle scale fino alla balaustra che nasconde 
l’inizio del tetto 

















Prospetto nord trab. 8 = mt. 24,64 
Prospetto laterale trab. 8 = mt. 24,64 
Prospetto sud trab. 8 = mt. 24,64. 
Altezza del padiglione centrale, escluso il pinnacolo 
Prospetto nord trab. 14 piedi 4 = mt. 45,12 
Prospetto laterale trab. 14 » 4 = mt. 45,12 
Prospetto sud trab. 12 = mt. 39,46. 
Larghezza del padiglione centrale sopra il tetto 
| Prospetto nord trab. 5 = mt. 15,40 
Prospetto sud trab. 4 piedi 1 — mt. 12,82. 
Altezza dei padiglioni laterali 
Prospetto nord trab. 12 = mt. 36.96 
: Prospetto laterale trab. 12 = mt. 36,96 
Prospetto sud trab. 11 piedi 5 — mt. 34,38. 
Larghezza dei padiglioni laterali 
Pianta a nord e a sud trab. 5 = mt, 15,40 
Prospetto nord trab. 5 = mt. 15,40 
Prospetto laterale trab. 5 = mt. 15,40 
Prospetto sud trab. 4 piedi 1 — mt. 12,82. 
Larghezza dei prospetti laterali 
Pianta trab. 19 = mt. 58,82 
Prospetto trab. 19 = mt. 58,82. 
| Distanza fra le torri a nord e a sud 
Pianta a nord e sud trab. 12 piedi 4 = mt. 36,96 
Î Prospetto nord trab. 12 » 4 = mt. 36,96 
Prospetto sud trab. 14 = mt. 59,12. 
Distanza fra le torri sui fianchi 
Pianta trab. 8 piedi 2 — mt. 25,14 
Prospetto laterale trab. 8 » 2 = mt, 25,14. 


Larghezza della parte centrale corrispondente agli ingressi all’atrio 


Pianta trab. 3 piedi 5 = mt. 8,74 
Progetto sud trab. 4 » 2 = mt. 13,32. 
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La larghezza da est a ovest del castello. secondo i prospetti 
nord e laterali e la pianta, è di trab. 23,4 = mt. 72,84, mentre 
secondo il disegno della facciata a sud, è di trab. 23.1 — mt. 71,84. 

Il padiglione centrale — escluso il pinnacolo — ha nei pro- 
spetti nord e laterali un’altezza di trab. 14,4 = mt. 45,12: e una 
larghezza di trab. 5 — mt. 15.40, contro i trab. 12 — mt. 39,46 
d’altezza, e i trab. 4.1 — mt. 12,82 di larghezza sul disegno della 
facciata di sud. 

I padiglioni laterali sulla pianta e i prospetti nord e laterali 
misurano trab. 12,1 — mt. 36,96 d’altezza, e trab. 5 — mt. 15,40 
di larghezza: quelli del prospetto di sud, rispettivamente trab. 
11,5 = mt. 34,38 in altezza, e trab. 4,1 — mt. 12,40 in larghezza. 

Il disegno poi nell’originale è colorato diversamente dagli 
altri prospetti. 

E altrettanto evidente che si tratta però di un progetto di 
Guarini, forse autografo, come la pianta, e che contiene le carat- 
teristiche fasce bianche e anche elementi riprodotti pure sul suo 
disegno per l’incisione, come il frontone sul padiglione centrale. 
i tetti dei padiglioni minori alquanto orientaleggianti, ma vi si 
ravvisa pure qualcosa del progetto del Theatrum Sabaudiae (dis. 
n° 15) ora documentato essere opera del Borgonio (1670) e preci- 
samente nell’avancorpo centrale dell’ingresso, nelle minori dimensio- 
ni delle torri laterali, nella decorazione delle finestre al Piano Nobile. 

Quanto alla scala su pianta trapezoidale (lo sviluppo ne 
sarebbe una specie di ventaglio tronco in alto, e composto di 
cinque sezioni di larghezza differente, con gli scalini in curva), 
l’abbiamo più schematica nei disegni di Lanfranchi e di La Nòtre. 
Una leggenda — di grafia comune a tutte le altre in corsivo su 
questi disegni — avverte che «la scala che discende dall’atrio 
nel cortile è però conforme [a quella] che sta designata nella pianta, 
tanto grande che piccola », cioè alla scala su pianta a losanga 
di cui esistono tanti disegni. e particolarmente qui è rappresen- 
tata nel dis. n° 101. 

Credo quindi che si possa ritenere che abbiamo qui un disegno 
di Guarini per Racconigi anteriore a tutti gli altri, e anteriore 
all’inizio dei lavori. Il disegno ci dice che non gli fu affidato l’inca- 
rico di fare senz'altro un progetto suo per Racconigi, ma fu 
chiamato — forse quando insegnava l’arte della fortificazione 
al cav. di Savoia nipote del principe di Carignano —, a eseguire, 
sia pur modificandolo, uno dei progetti anteriori: del Borgonio 
o del Lanfranchi, che non conosciamo, ma di cui tenne conto 
in questa sua facciata e nella pianta che doveva corrispondervi. 


va 
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Incaricato di portare a termine un progetto, come per 
S. Anna-la-Reale, la S. Sindone, S. Lorenzo, anche a Racconigi 
Guarini non tardò a tracciare un suo progetto dalle molteplici 
varianti e farlo accettare dal committente, e a innalzare o con- 
tinuare e a decorare l’edificio secondo la sua idea, e secondo altresì 
le modificazioni che la ricchezza della fantasia gli andava sugge- 
rendo, e le richieste del principe gli imponevano. 


4, Attribuzioni dei disegni. 


Secondo le note cortesemente inviatemi dalla dr. Armman 
della Staatliche Kursthalle di Karlsruhe, la provenienza di questi 
disegni non è precisamente nota: essi appartengono a un’impor- 
tante raccolta di piante che esisteva nei possedimenti dell’antico 
Granducato di Baden, e che in maggioranza comprendeva le 
piante dei Castelli del Baden. All’infuori dei piani di Racconigi, 
non vi sono altri disegni di Guarini in questa collezione. La 
dr. Anna Maria Renner, che diversi anni fa catalogò questa rac- 
colta, riteneva che si trattasse di copie di disegni originali di Gua- 
rini, di mano probabilmente dell’arch. Domenico Egidio Rossi (1). 
Questi è sovente rappresentato nella raccolta. Fu al servizio del 
granduca di Baden e alternativamente a quello dei Baden Durlach. 

I disegni sono incollati su altro foglio e quindi non si può 
stabilire se vi sono altre scritte sul verso, e, aggiungiamo nep- 
pure vedere la filigrana. 

Osserviamo subito che si tratta senza dubbio di disegni sei- 
centeschi e non posteriori e che, sebbene senza un esame degli 
originali non sia possibile affermare con sicurezza che essi siano 
di Guarini, la scala metrica della pianta e della facciata di sud 
è simile a quella usata da Guarini, quella dei prospetti nord e 
laterali, riproducente in prospettiva una misura lineare di legno 
ricorda la scala del collaboratore Y. 

Vi sono indizi attraverso il tracciato delle scale metriche e 
la coloritura, che siano di mano di Guarini pianta e facciata di 
sud — anche perché si tratta di un progetto abbandonato: e di 


(1) (Dal Tareme-BeckER). Egidio Domenico Rossi nato a Fano, di forma- 
zione bolognese fu dapprima pittore di quadrature e di architetture. Nel 1695 
lavorò a Vienna e poi a Praga (1697): di qui passò come architetto alla Corte dei 
Margravi del Baden, dove portò lo stile barocco dell’Europa orientale; più tardi 
dopo un viaggio in Francia, anche l’influenza dell’architettura francese. Non 
risulta aleun suo contatto con il Piemonte. 


sl; 
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mano del collaboratore Y gli altri due disegni, tanto più viva- 
cemente colorati, e più duri e netti nel tracciato, ma eseguiti 
tuttavia sotto la direzione dell’architetto. 


5. Provenienza dei disegni. 


Quanto alla via attraverso la quale giunsero ai granduchi 
del Baden suggeriamo quella di un dono fatto alla sorella Luisa 
Cristina vedova di Ferdinando Massimiliano figlio del margravio 
del Baden, dal principe di Carignano Emanuele Filiberto. 

Secondo le brevi note della genealogia del Litta « Luigia 
Cristina, dama di palazzo della regina di Francia, perdé tragi- 
camente il marito in Germania nel 1669, ucciso da un colpo di 
fucile cui stava appoggiato. Vedova, tornò a Parigi per convivere 
con la madre, colà restò e morì nel 1689, 7 agosto. Fu sepolta nella 
certosa di Gaillon ove esistevano le tombe dei Soissons ». 

L’invio diretto a Karlsruhe dei disegni all’inizio della costru- 
zione da parte del principe di Carignano — non è, come sembre- 
rebbe, — così ovvio per la stretta parentela come fu nel caso 
dei duchi di Baviera, e ciò a causa dei pessimi rapporti fra la 
casa regnante nel Baden, e quella di Carignano, originati proprio 
da questo matrimonio. 

Il principe Ferdinando Massimiliano fu dapprima accolto 
con favore dai principi Tomaso di Carignano e Maria di Borbone- 
Soissons sua moglie, — allora a Parigi (1653). — Ma la suocera 
divenne presto inimicissima al genero che visse qualche tempo 
nell’hòtel di Soissons, fino al punto di impedirgli del tutto «la 
conversazione e la veduta della sposa », e a questa di vedere il 
suo stesso figlio. Nel 1657 Massimiliano Ferdinando lasciò Parigi 
col figlio di due mesi e mezzo. La moglie intanto, « per l’offitio 
della madre che procurava di disgustarla dell’Allemagna con 
inventioni istravaganti dei costumi del paese e genti», aveva 
concepito « un’aversione » totale per il marito, la sua famiglia, 
la corte di Baden. la lingua, il vitto alla tedesca, tutta la Ger- 
mania (1). 

Inutilmente se ne interessarono il card. Mazarino, la Corte 
di Francia, il nunzio e il Papa; e inutilmente il principe Massi- 


(1) A. S. TO., Corte, « Lettere Principi forestieri », Baden: le lettere di Mas- 
similiano Ferdinando dal 1652 al 1669: contengono queste e altre notizie sulle 
burrascose relazioni con la suocera e la moglie. 
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miliano le offrì una rendita di 1200 livres, una sua Corte a Heidel- 
berga, libertà di andare a Parigi a suo talento, e di mangiare 
come voleva. La moglie non si recò mai nel Baden (1). Venne 
invece qualche volta a Torino, e rimase in rapporti col fratello 
che d’altra parte doveva pagarle gli interessi per la dote. 

È probabile che appunto essa abbia chiesto disegni di Rac- 
conigi anche per mostrarli alla Corte di Francia e che la scelta, 
forse affrettata, comprendesse il progetto per la facciata di sud, 
non concordante con gli altri disegni, ma con l’avvertenza che la 
scala in facciata doveva intendersi conforme a quella della pianta. 

Poiché nel 1689 il figlio suo e del marito Massimiliano seri- 
veva da Novingrado al duca di Savoia (e non alla nonna ter- 
ribile) chiedendo che gli facesse avere l’eredità materna (2), è pro- 
babile che sia stato in quell’occasione che i disegni di Racconigi 
siano giunti a Karlsruhe. 

Questa provenienza avvalora l’attribuzione dei disegni a 
Guarini stesso e a un collaboratore, vivo Guarini, e non all’arch. 
Domenico Egidio Rossi, della cui mano sono ritenuti una copia, 
assai più tarda. 


I PROGETTI PER IL CONVENTO DELLE MONACHE DI RACCONIGI 


I progetti di Guarini per il convento di monache a Racco- 
nigi sono assolutamente ignorati; come l’esistenza stessa di un 
monastero in quella città, di cui non esiste neppure una piccola 
monografia storica. 

Tuttavia dalle monache di Racconigi il principe di Carignano 
comprò parecchi terreni per ingrandire il parco tra il 1660-70 (3). 

Effettivamente un convento di domenicane, sotto il titolo di 
S. Caterina da Siena nella parte a est della città, sorgeva mode- 
stamente presso la parrocchia di S. Giovanni. Non è indicato 
sulla tavola « Raconisium » del « Theatrum Sabaudiae ». Fu 
oggetto di visita apostolica da parte di mons. Beggiamo, nel 1664. 
Non aveva allora una chiesa propria: le monache assistevano 
attraverso una grata alle funzioni della chiesa di S. Giovanni (4). 


(1) A. S. TO., Corte, « Lettere Principi diversi: ramo di Carignano », le let- 
tere di Luisa Cristina sono sempre e solo datate dalla Francia. 

(2) A. S. TO., Corte, « Lettere Principi forestieri ». Baden: Lettere Ludovico 
di Ludovico Guglielmo. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102, $ 1. Conti dei Tesorieri, passim. 

(4) Archivio Arcivescovile di Torino. Visita pastorale di mons. Beggiamo. 
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Il successivo visitatore apostolico mons. Gattinara nel 1728 (1) 
descrive invece una cappella propria del convento, e i locali adia- 
centi: la rispettiva posizione di questi e quella non corrisponde 
al progetto di Guarini. 

Nessuna delle visite apostoliche successive si occupò più di 
questo convento. Esso è rappresentato con una croce su di una 
pianta schematica di Racconigi del see. XVIII (2) in un isolato 
irregolare nei pressi, ma a sud-ovest della chiesa di S. Giovanni, 
e non lungo il canale, come quello disegnato da Guarini. Non 
figura sulla mappa napoleonica, perché certamente espropriato e 
sconsacrato nel 1802. 

Nel dicembre 1880 fu acquistato a certi Andreis e altri da 
mons. Gastaldi per le Clarisse, provenienti dall’abolito convento 
di S. Chiara di Carignano. ora trasferite a Vicoforte di Mondovì (3). 

La chiesa, non officiata dal 1802 era vuota delle suppellettili 
che secondo il visitatore Mons. Gattinara nel 1728 erano assai 
belle e numerose. 

Furono allora rifatti il pavimento di solide lose di pietra, 
i capitelli, la balaustra, la bussola per l’ingresso, e l’altar mag- 
giore sul quale fu adattato un quadro dell’Immacolata Conce- 
zione già in S. Chiara di Carignano. A questi restauri si riferisce 
la data 1881 scritta sulla porta, la chiesa essendo stata riconsa- 
crata il 13 novembre. 

Il convento occupava in Racconigi un isolato fra le attuali 
vie: S. Giovanni a nord, S. Chiara (già del Pozzo) a sud, Gari- 
baldi a ovest, e il vicolo di S. Giovanni a est, che è quello della 
pianta schematica indicata sopra. Recentemente è stata abbat- 
tuta la parte di nord-est per fare un giardino pubblico. 

Rimane in piedi il lato sud-ovest del chiostro, con grandi e 
belle arcate, ariose, di armoniose proporzioni, che rivelano anche 
nel contrasto fra i mattoni e l’intonaco della decorazione, esser 
state eseguite secondo il disegno del progetto di Guarini. Inoltre 
le «fasce bianche » ricordano quelle del castello di Racconigi, 
citate anche nell’Architettura Civile. Il lato ovest attiguo è iden- 
tico, ma tutto intonacato. 

La chiesa con ingresso esterno sulla via Garibaldi angolo 
via S. Chiara, non è quella disegnata da Guarini, dalla cupola 


(1) Ivi, Visita pastorale di mons. Luigi Gattinara, pagg. 418-427, 23 giugno 1728. 

(2) A. S. TO., Finanze, « Fondo Sav. Car. », Cat. 43. 

(3) Ho avuto queste cortesi e precise informazioni da Suor Chiara, Superiora 
del Convento di S. Chiara di Vicoforte, che mi è grato ricordare qui. 
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slanciata, esternamente quadrata e a filo degli edifici, all’interno 
a croce greca ottenuta smussando gli angoli in cui erano siste- 
mati campanile e grate per la comunione. La cappella odierna è 
a croce greca con un lungo coro ovale e sormontata da un tam- 
buro con aperture rotonde e coperto da tetto. 

La facciata ha una pesante trabeazione sorretta da una 
colonna e una lesena da ogni lato della porta. Al di sopra, un 
alto frontone triangolare con una finestra. 

In data che non conosciamo, ma durante il periodo guari- 
niano a Racconigi (1676-1683), fu certo apprestato il progetto: 
e il convento costruito prima del 1728, probabilmente dopo che 
il Piemonte aveva cessato di essere teatro di guerra, e dopo la 
scomparsa delle truppe francesi che avevano anche danneggiato 
il parco. Il progetto di Guarini preparato per altro sito, e più 
funzionale, perché aveva le celle che ricevevano il sole a mezzo- 
giorno, fu utilizzato per il chiostro, men re per la chiesa, almeno al- 
l’esterno, fu radicalmente cambiato: inoltre fu aggiunto un lungo coro. 

In attesa di trovare elementi più certi, oserei proporre come 
l’autore della chiesetta Francesco Gallo, che nel 1719 faceva rico- 
prire a nuovo il gran padiglione del castello e costruiva la moderna 
parrocchiale di S. Giovanni (1). La facciata stilisticamente non 
rifiuta tale attribuzione. 

Lo stretto edificio a tre piani composto solo di 11 botteghe 
precedute da un vasto portico, che limita a nord il cortile del 
convento, senza aperture su questo, ma solo sulla via, che figura 
nel progetto di Guarini, non fu costruito nell’isolato diverso poi 
scelto per il convento (2). 

Esso era forse la parte più originale, la più interessante del 
suo progetto perché rappresenta una delle poche soluzioni urba- 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », « Registro di sottomissioni di vari parti- 
colari verso l'Azienda ‘Sav. Car.”» 1718-1719; 1719 31 luglio: « Contratto del 
capo mastro da muro per disfar e riffare tutto il coperto a loze del gran padiglione 
del Castello di Racconigi, secondo l'ingiunzione dell’arch. Giuseppe Gallo », e 
Nino CarBonErI, L'architetto Francesco Gallo 1672-1750, « Soc, Piemontese d’Ar- 
cheologia e Belle Arti», Torino 1952, pag. 110. 

(2) Chiamato a terminare chiese già iniziate da altri Guarini non poté certo 
pensare a nuove soluzioni, a nuovi inserimenti urbanistici né per S.te Anne-la- 
Royale, né per San Lorenzo. A Torino, la sistemazione, gli isolati, l'aspetto di 
piazza Castello erano già stati dettati dal Vittozzi: i problemi urbanistici del 
nuovo ingrandimento venivano decisi da Amedeo di Castellamonte. 

Certo fu di Guarini l’idea di aprire una prospettiva al palazzo Carignano, 
aprendovi davanti una piazza. 
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nistiche a lui chieste o da lui studiate. Invece di un lungo, cieco 
e alto muro di chiusura del giardino del convento verso la strada, 
che ne avrebbe impoverito e rattristato un bel tratto, Guarini 
poneva un lungo portico a botteghe, adatto a esposizione di merci, 
a mercato e a passeggio, costruzione che avrebbe invogliato il pas- 
saggio per la strada, e sarebbe stata fonte di reddito per le monache. 


PALAZZO CARIGNANO 


1. Il sito, e le scuderie del principe Tomaso. 


Le vicende costruttive di palazzo Carignano sono assai più 
semplici di quelle del Castello di Racconigi, perché fu progettato 
come edificio interamente nuovo. 

Non è stato possibile rintracciare l’atto per il quale il prin- 
cipe Tomaso di Carignano (o suo figlio) divenne proprietario 
del terreno del futuro palazzo. Certamente si trattò di dona- 
zione o cessione da parte del duca di Savoia, perché il sito cor- 
rispondeva alla parte esterna delle fortificazioni a est della città 
medioevale e cinque-seicentesca al di là dell’antico fosso (1). 


(1) Il sito in cui sorsero palazzo e giardino è indicato nelle fonti (dopo che 
per fare il secondo ingrandimento di Torino verso il Po, furono abbattute le mura 
medioevali e quelle attorno alla città Nuova), come affacciato a ovest sulla piazza, 
formata con l’acquisto di terreno al di là dell’attuale via Accademia delle Scienze, 
nel 1680. 

A mezzanotte guardava verso la Casa di monsù Sansoz, il vicario di polizia 
(nell’isolato detto poi S. Spirito), e corrispondente all’edificio in cui si trova ora 
la libreria Casanova. Il proprietario conte Sansoz — dietro il versamento di un 
canone da parte del principe di Carignano —, nel 1704 si impegnò a non aprire 
botteghe nella sua casa, per qualche anno (A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 53, 
m. 2, n°. ]). 

Alla fine del secolo si indicava la stessa ala a mezzanotte del palazzo come 
quella che guardava sulla via del palazzo del[l'Intendente] Generale [di Finanza], 
nell'800 detta via Finanze, ora Cesare Battisti. L’ala sud sull’attuale via Prin- 
cipe Amedeo era detta « di mezzogiorno », o « verso San Filippo ». 

All'estremità del giardino, le scuderie guardavano sulla « strada di levante » 
o verso il palazzo del marchese Graneri (nell’800 su via degli Ambasciatori, ora 
via Bogino). Qui sorgevano alcune costruzioni segnate sui primi studi di Gua- 
rini per le scuderie stesse (cfr. i disegni n° 89 a-b-c-d). 

La proprietà di Casa Carignano non arrivò mai fino al Po; non si trova 
alcun cenno a vendite o cessioni negli « stati » dell’appannaggio. L’isolato, così 
delimitato, nelle piante settecentesche della città, non figura intitolato ad alcun 
santo, cosi come gli altri dei palazzi reali, e a differenza di tutti gli altri di Torino. 
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Sul terreno, o almeno su parte di esso, il principe Tomaso 
aveva fatto costruire dal 1622 al 1624 una scuderia su progetto 
di Carlo di Castellamonte, dal capomastro da muro Pietro Bet- 
tino da Lugano. Ed è questa forse la prima menzione di un 
membro di quella dinastia dei Bettino, che tanti edifici dovevano 
innalzare come valenti mastri da muro, e poi come ingegneri in 
Torino. 

Insieme con lui lavoravano a fare i tetti, un altro ticinese, 
mastro Ottavio Porta di Val di Lugano, e Pietro Gambone capo- 
mastro piccapietre, che fornì le «46 collonne di marmore overo 
pietra bianca di Chianocco con suoi capitelli e base», dell’im- 
porto di 18.140 fiorini. 

Nel 1625 le colonne furono adornate di « fior d’alici (fleurs-de- 
-lys, i gigli di Francia) grandi e mezane, e altri fiori fatti a 
cuore, di ferro »: già l’anno precedente mastro Miga « minusiero » 
aveva eseguito le 2 porte grandi della scuderia, secondo il disegno 
del conte Carlo di Castellamonte, e il «tapizero » Bellana aveva 
incerato 374 rasi di tela per le «verrere», le finestre. Doveva 
trattarsi di un edificio di notevoli dimensioni, e di non banale 
costruzione (1): vi si accedeva dal fossato perché un documento 
dell’epoca, parla di una rampa per la discesa dei cavalli. 

Esso fu distrutto, o almeno molto danneggiato durante l’as- 
sedio del 1640. Mentre il principe Tomaso risiedeva a Ivrea 
(1642 e anni seguenti) il sito fu affittato ad una donna per essere 
coltivato a orto, i cavalli del principe Tomaso venivano allog- 
giati presso osterie di Torino, e ad Altessano, cioè alla Venaria 
Reale, dove Casa Carignano aveva un palazzo venduto poi dal 
principe Luigi al re Carlo Emanuele III, verso il 1763 (2). 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. I, c. 3, 8 agosto 1622. 
Pagamento a Pietro Bettino capomastro da muro da Lugano, figlio di Antonio, 
«residente in questa città, a buon conto della fabrica della scuderia, qual... 
s’edifica nella città nova fuori Porta Castello... conforme al dissegno fatto dal 
illustre signor Carlo dei signori conti di Castellamonte, ducatoni 1600 da fiorini 13 ». 
Segue copia della Capitolazione (Torino, 1622, 11 aprile) molto interessante per 
i prezzi delle murature, pietre lavorate, colonne ecc.). 

Altri pagamenti sono annotati a suo favore nello stesso volume, fino a quello 
per la fattura del pavimento, nel 1624 (per un totale di ducatoni 2390 = fiorini 
43.020), e di fiorini 88.213, cioè in tutto 131.233 fiorini, a favore dei mastri da 
muro Gambone e Ottavio Porta Miga, di mastro Achilles Cagnolo, falegname e di 
mastro Francesco Orbello Ferraro (ce. 6, 9, 13, 15, 31, 34 v., 39 r., 64 v., 68 r., 
72 v, 89 r., 95 v., 98 v., 99 v., 172, 176). 

(2) Biblioteca Reale di Torino. Inventario dell’ Archivio Savoia Carignano. 
« Venaria Reale » (questo si trova ora a Roma, dal 1942), Cat. 23. 
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(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. I, c. 3, 8 agosto 1622. 
Pagamento a Pietro Bettino capomastro da muro da Lugano, figlio di Antonio, 
«residente in questa città, a buon conto della fabrica della scuderia, qual... 
s’edifica nella città nova fuori Porta Castello... conforme al dissegno fatto dal 
illustre signor Carlo dei signori conti di Castellamonte, ducatoni 1600 da fiorini 13 ». 
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(2) Biblioteca Reale di Torino. Inventario dell’ Archivio Savoia Carignano. 
« Venaria Reale » (questo si trova ora a Roma, dal 1942), Cat. 23. 
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Nel 1648, troviamo che il capomastro Gio. Domenico Quadro 
viene pagato per miglioramenti fatti alle scuderie della città 
nuova (1). 


2. Il palazzo Vecchio e il progetto di quello Nuovo. 


I principi di Carignano ebbero come abitazione in Torino 
un insieme di tre edifici detto poi il Palazzo Vecchio, tutto interno 
fra altre case, tranne l’ingresso sulla via di S. Francesco detta 
degli Ebrei vecchi — o altrimenti dei Guardinfanti, ora via Bar- 
baroux — a mezzanotte. Essi erano costituiti dalla casa fab- 
bricata poco prima del 1606 dal presidente Vivalda, e venduta 
dal barone Pietro Leonardo Roncas di Castellargento, segretario 
del duca Carlo Emanuele I, per volere di questi, al suo fratello 
naturale don Amedeo di Savoia, dalla casa Mignata e dalla casa 
Martina acquistate in seguito (2). Nel 1700 quell’isolato era detto 
di S. Gregorio. 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. IV bis, c. 171 r., 19 feb- 
braio 1648, Torino: pagamento a Gio. Domenico Quadro « per spese fatte nel ripa- 
ramento del palazzo et miglioramenti fatti alla scuderia della città nova », e fitto 
delle scuderie d’Altessano: L. 846 d’argento. 

(2) A. S. TO., Finanze, Cat. 51, Palazzo Vecchio, m. 1, n° 4, 1606 dicembre 20, 
Torino. Patenti di Carlo Emanuele I, d’approvazione del contratto di vendita 
che intendevano fare [ma per volere del duca] don Amedeo di Savoia, suo fratello 
naturale e il barone Pietro Leonardo Roncas di Castellargento della casa di questi, 
per 20.000 scudi da pagarsi sul censo annuo percepito da don Amedeo sui redditi 
di Carignano (di scudi 1000). 

(Il pagamento legato ai redditi pagati dalla città di Carignano spiega come 
la casa passasse nel 1619 nell’appannaggio del principe Tomaso). 

1606 dicembre 29. Vendita della casa nuovamente fabbricata presso la cinta 
delle mura, sotto la parrocchia di S. Tomaso (coerenti: i fratelli Giolini, la via 
pubblica da due parti e la strada vicinale, i fratelli Baren (eredi di Battista Fon- 
tana), i fratelli Pastore e monsieur Vincenzo Vicendetto. (Originale). 

Ivi, n. 1, 1615, febbraio 2. Torino. Donazione di Carlo Emanuele I, a Mar- 
gherita di Savoia moglie di Gerolamo signore di Rossillon. figlia del fu don Amedeo 
di Savoia di una casa nella città di Torino, già del presidente Vivalda, acquistata 
dal barone Roncas di Chàtel-Argent, e poi da don Amedeo, e pervenuta al Patri- 
monio ducale per la morte di questi. (Copia). Il presidente Vivalda era il famoso 
Clemente (n. Mondovì 1565, + a Torino 1613), per vent'anni lettore di diritto 
civile nello studio di Mondovì e poi a Torino. Dal 1597 fu Primo Presidente del 
Senato di Piemonte. 

Pietro Leonardo Roncas, consigliere, Primo segretario di Stato di Carlo Ema- 
nuele I, ambasciatore nel 1598, fu infeudato della terra di Chàtel-Argent (nel 
1602 eretta in baronia), e nel 1639 della Valdigna. Si fece costruire in Aosta il 
palazzo col suo nome, terminato nel 1605. 
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) I conti dei tesorieri registrano ogni anno le ordinarie spese 
di manutenzione e ogni tanto forti lavori di sistemazione e abbel- 
limento (1), dal 1624 e 1628 fino alla vigilia del trasferimento dei 
principi Carignano nel palazzo nuovo, nel 1689. Già si è accen- 
nato, a proposito di Francesco Lanfranchi ai notevoli lavori, su 
suo disegno, di sculture e intagli di legno, pitture e dorature 
fra gli anni 1664-1666, nelle camere di parata, alcova e gabi- 
netto attiguo. (Cfr.: Cap. I disegni di Racconigi, a pagg. 142 e 


seggi). 

Dai disegni citati si vede bene che nonostante i notevoli 
lavori di miglioramenti di cortili, scale e appartamenti, e quelli 
anche sfarzosi nella decorazione interna a intagli e stucchi e dora- 
ture d’oro fino, il palazzo poi detto vecchio non era che un insieme 
di edifici con piccoli cortili separati, e accessi assai modesti. Non 
stupisce quindi che nel fervore di costruzioni che animava la 
Corte e le famiglie più ricche di Torino (queste invogliate a innal- 
zarsi nuove dimore sui terreni sui quali la città si andava esten- 


La casa già del conte Mignata era stata unita all’appannaggio di don Ema- 
nuele di Savoia, figlio naturale di Carlo Emanuele I, con Patenti ducali del 
15 giugno 1621. (Ivi, m. 1, n° 2). Nel 1628 era occupata dal principe Tomaso 
(cfr. sotto nota 1) il quale poi nel 1653 acquistò la casa già Martina dalla 
contessa Paola Antonia Orsini di Rivalta vedova di Carlo Provana di Collegno. 

Il duca Carlo Emanuele II, consolidò tutti questi edifici nell’appannaggio 
dei principi di Carignano (1658, gennaio 20, Torino, in A. S. TO., Corte « Principi 
del Sangue, Principi di Carignano », m. 1, n° 17, originale). Piante del sec. XVIII 
del palazzo vecchio figurano nell’inventario delle Piante e tipi dell'A. S. TO., 
Camera dei Conti di Piemonte, articolo 663. 

Un rilievo del 1750, gennaio 22, Torino, delle tre case Roncas, Mignata e 
Martina, dell’arch. Carlo Emanuele Rocha, esiste in A. S. TO., Finanze, « Sav. 
Car. », Cat. 51, m. 3, n° 3, e un altro al m. 4, n° 14. 

Altre piante, ivi nella Cat. 96, Tipi. 

Due rilievi sono pubblicati, in Forma urbana ed architettura nella Torino 
barocca, Istituto di Architettura tecnica del Politecnico di Torino, Utet, Torino 
1968, vol. I, 1, doce. 107 e 180 (pagg. 714 e 771). uno del 1754 (per copia del 1810) 
degli architetti Prunotto e RocHa, e l’altro (del 1811), da A. S. TO., Finanze, 
« Tipi e disegni », n° 30. 

(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102, vol. I, ce. 169, 177 v., 182 e 187, 
1624-1625. « Pagamenti a Pietro Bettino, capomastro per l’infernetto nella crotta 
grande del palazzo di S. A. »; c. 265, 1628, pagamento a Pantaleone Quadro, Capo- 
mastro muratore per lavori vari; e e. 272, 1628, altro pagamento allo stesso « per 
un fornello novo nella crotta dello appartamento ove altre volte habitava il signor 
don Emanuele » (cioè la casa Mignata). 

Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. LXVII, 1689, ce. 144 e 153: riparazioni eseguite da 
mastro Pantalino. E inoltre cfr. qui sopra, nel Capitolo: I disegni di Racconigi, 
pag. 142 e segg. 
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dendo, grazie ai doni del sito o a consistenti sussidi da parte dei 
duchi), anche il principe di Carignano abbia pensato a farsi un 
vero palazzo. E lo volle, o meglio trovò chi glielo ideò così gran- 
dioso, che almeno nel progetto era considerato più nobile, archi- 
tettonicamente più bello e importante del palazzo ducale. Così 
ne parla infatti il p. Audiberti alla fine del poema « Raconisium » 
nella sua opera destinata a lodare tutte le bellezze delle dimore 
dei principi di Casa Savoia (1). 

Come Emanuele Filiberto sia giunto ad affidare la costru- 
zione a Guarino Guarini, architetto di chiese, non ci è meglio 
noto di quanto non lo sia l’incarico per Racconigi: le prime notizie 
di rapporti diretti con Casa Carignano rimangono sempre quelle 
dell’insegnamento della matematica e arte di fortificare al nipote 
del principe il cavaliere Giulio Lodovico di Savoia. che devono 
risalire almeno al 1675 (2). 

Dell’evoluzione dal palazzo rettangolare con atrio a navata, 
fino alla facciata curva con gli scaloni svolgentisi lungo un’ellisse, 
ci sono rimasti per fortuna parecchi disegni, tali e tanti da poter 
seguire l’elaborazione dell’idea guariniana. Ma per molti altri 
rimarrebbe perfino il dubbio che siano suoi, se non trovassimo 
nelle spese per la costruzione del palazzo la conferma che si rife- 
riscono proprio al periodo di Guarini. 

Esula naturalmente da questo lavoro l’intenzione di trac- 
ciare la storia o la cronaca della costruzione di palazzo Carignano, 
non mai finora fatta sistematicamente ma solo accennata da 
diversi, a cominciare da Giovanni Chevalley, a C. A. Brinck- 
mann, a Marziano Bernardi, a Millon (secondo i dati desunti 
qua e là dal Registro [di copie] di mandati di pagamento effettuati 
dall’aiutante di Camera Piovano che fungeva da tesoriere (3). 


(1) P. Giovanni AupisertI, Regiae Villae descriptio, alla fine della lirica 
dedicata a Raconisium. (Vedi sopra il commento al disegno n. 59 b). 

(2) Vedi qui il cap. Il trattato di fortificatione e il cavalier di Savoia. 

(3) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53. Palazzo Nuovo, n. 3, 
« Registro dei biglietti che si spediscono al signor Gio.Batta Piovano per i paga- 
menti che da e’ medemo si faranno per la fabbrica del Palazzo nuovo che S. A. S. 
fa costruir di presente, cominciato li ondici maggio 1679 », in f.° piccolo. 

Le indicazioni del registro che finisce il 4 aprile 1685, abbastanza copiose 
sul principio, vanno facendosi sempre più succinte verso la fine, e naturalmente 
contengono solo le note dei pagamenti effettuati attraverso Gio.Batta Piovano, 
aiutante di Camera del principe (e anche provveditore del vino e della dispensa), 
non tutte le spese fatte per il palazzo. 

Dati complementari con copie di liste (fatture) e dati per gli anni successivi 
bisogna cercarli nei conti generali dei Tesorieri (A. S. TO., Sez. Corte, « Sav. Car. », 
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Si darà qui conto solo delle date e delle vicende costruttive 
del palazzo che possano servire alla migliore comprensione, alla 
conferma delle attribuzioni, alla datazione dei disegni che ven- 
gono qui pubblicati, di mano di Guarini, o di mano dei suoi col- 
laboratori, ma d’ispirazione sua. 


3. Notizie sulle vicende della costruzione. Organizzazione. 


La costruzione del palazzo ebbe inizio, come indica il Registro. 
l°11 maggio 1679: e i primi lavori consistettero con lo «spiana- 
mento della mezaluna » (1) cioè dell’elemento più avanzato delle 
fortificazioni fra il Castello e le mura della città nuova, che sono 
ben visibili nelle stampe di Torino relative all’assedio del 1640 (2). 
Queste fortificazioni in terra e muratura sorgevano visibilmente 
sul luogo del palazzo Carignano, e furono costruite con tutta pro- 
babilità durante l’assedio, proprio sulle distrutte scuderie del 
principe Tomaso, per rinforzare la cinta di mura attorno alla 
città nova, costruita nel 1633 (3). 

Una «mezzaluna », a forma di rilievo pentagonale, nella 
grande tavola di Torino del Theatrum Sabaudiae, prima dei pro- 





Cat. 102 $ 1, (conti giornale) e $ 2, mandati: le pezze d’appoggio. fatture e entrate 
si trovano a Roma:e non si può che rimpiangere l’impossibilità di consultare queste 
serie e quelle dei partiti di fabbrica che si trovano al Quirinale, e le altre carte 
tuttora al Palazzo Reale di Torino. 

(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, 1679-1680, ce. 10 
e segg. rimborso (3 marzo 1680) al tesoriere Tarino di L. 32.923 da lui pagate 
«al capo mastro Filippo Pantalino, sig. Horatio Vachieri, Francesco De Caroli... 
a piccapietre e altri dall’11 maggio 1679 a hoggi: parte per il spianamento della 
mezzaluna, e per le muraglie già fatte nel sito dove S. A. S. fa fabricare il nuovo 
palazzo, e parte in conto dell’escavatione, materiali colonne et altre pietre proviste 
e da provedersi ». 

(2) Cfr. Ada Peyror, Torino nei secoli. Vedute e piante ecc., Torino 1965, 
Tip. Torinese Editrice, vol. I, specialmente le tavole n. 30 (da un disegno di Ago- 
stino Parentani), n° 35, incisa da Giovenale Boetto da un disegno di Michele 
Antonio Raynero, e n° 37, di Giovenale Boetto. Già in Forma urbana ed Archi- 
tettura nella Torino barocca, a cura dell'Istituto di Architettura Tecnica del Poli- 
tecnico di Torino (prof. Augusto CavaLLari Murat, Torino, Utet, 1968, vol. I, 
tomo 4°, pag. 1270) P. G. Bardelli fa notare sulle piante cinquecentesche del 
Caracha e del Righettino, in corrispondenza del sito del futuro Palazzo Carignano 
un grande rilievo sorgente dal fosso, a livello dell’interno della città. 

Esso sarebbe stato scelto per il palazzo, perché sicuro per le fondamenta. Là 
infatti fu edificato, ma il sito apparteneva già ai Carignano. 

(3) A. S. TO., Corte, « Lett. Particolari », S. m. 69: Biglietto del Pres. del 
Senato Simeoni all’ing. Valperga, di rimettere copia del tipo da esso formato 
dei beni dei particolari occupati nel 1633 per le fortificazioni della città Nova. 
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getti di ingrandimento verso il Po, disegnata da Tomaso Bor- 
gonio, occupa precisamente il sito del futuro palazzo. 

Il materiale di riempimento del fosso della città per quanto 
riguarda il palazzo fu cavato anche da due «tampe » donate dalla 
duchessa al principe di Carignano in piazza Carlina (Carlo Ema- 
nuele II), «tampe » che servivano pure per il « discarico ». 

E contemporaneamente agli scavi e livellamenti, in mezzo 
al futuro cortile fu costruito un pozzo largo un trabucco (mt. 3) (1), 
mentre già arrivavano le prime pietre tagliate e scolpite per la 
facciata e l’interno. 

| Questi lavori necessari per l’apertura del cantiere e le suc- 
| cessive preordinate consegne di materiali erano stati certamente 
| preceduti dall’elaborazione del progetto definitivo e completo e 
dal piano di esecuzione da parte del padre Guarini che ne venne 
compensato espressamente il 6 agosto 1679 con 50 doppie di 
Savoia, cioè L. 732 di Piemonte (2). 

Quale studio, quanto lavoro fosse costato a Guarino Guarini 
la stesura del suo progetto, ce lo provano in parte i numerosi 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, ce. 12, 13, 14, 
pagamenti 10 dicembre 1679. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, 1680, c. 11 v.: 
« pagamento al M. R. P. D. Guerino, per donativo fattoli da S. A. S. a consi- 
deratione de’ dissegni fatti per servitio di dett’Altezza, et assistenza che presta 
agl’impresari della fabrica, con quittanza: doppie 50 di Savoia, che sono livre 
732,10 ». 

Riportato anche dal Vesme, II. pag. 554, che dà anche la copia della nomina 
ben nota del padre Guarino a Theologo del principe di Carignano, del 9 giugno 
1680, come riconoscimento della sua capacità di architetto delle chiese della 
SS. Sindone e di S. Lorenzo, del Palazzo e del Castello di Racconigi oltre delle 
sue qualità nelle scienze morali e filosofiche, con lo stipendio di L. 400. 

Nomina alquanto curiosa, ma ritengo si spieghi come un espediente per dare 
uno stipendio fisso rispetto alle norme che regolavano lo stato (l’organico) della 
casa dei principi di Carignano, e che non prevedevano il posto di « ingegnere ». 
Questo però fu concesso a Francesco Baroncelli, il quale come gli arch. Garove 
e Bertola, è iscritto a bilancio sempre per L. 400 annue. 

Lo stipendio di L. 400 a Guarini è registrato come versato dopo il 16 luglio 
di quell’anno (A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat, 102 $ 2, vol. LVIII, 1680, 
capo 54), dopo il 25 aprile 1681 (ivi, vol. LIX, 1681, capo 72), e dopo il 4 febbraio 
1682 (ivi, vol. LX, 1682, capo 86). Gli fu pure corrisposto il donativo di doppie 
30 di Savoia, pari a L, 439,10, nel 1681 e 1682 (ivi, vol. LIX, capo 52, e vol. LX: 
Cat. 102 $ 1, vol. XXI, ce, 269, 16 febbraio 1682). Insomma oltre lo stipendio di 
L. 400 di Piemonte Guarini godette pure di donativi annui di L. 732,10 (1680) 
e in altri anni (1677.... 1681-82) di L. 439,10. 

Nel 1683, Guarini essendo morto il 6 marzo, più nulla viene pagato ad even- 
tuali eredi. 
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disegni di studi e varianti, anche se non tutti quelli preparati 
ci sono rimasti. Quanto fosse completo il progetto, come l’ese- 
cuzione ne fosse prevista e coordinata in tutte le sue parti, come 
Guarini sapesse prevedere e organizzare, lo documentano le note 
delle spese per le consegne dei materiali e per la posa in opera 
che si susseguono. Proprio al contrario dell’osservazione di G. Che- 
valley che la costruzione andò a rilento, si deve mettere in evi- 
denza che in un’epoca in cui le opere di muratura erano pura- 
mente stagionali, palazzo Carignano alla fine del 1681 era giunto 
al tetto, e nel 1682 all’interno si posavano le scale. « Stette l’alto 
edificio, sorto gigante. Il lavoro di un’età fu compiuto in un anno », 
verseggiava il P. Audiberti, abbreviando ancora i tempi (1). 

Non si deve sottovalutare il piano finanziario (2), in base 
ad un preventivo in cui intervenne certo Guarini, per far fronte 
alle prevedibili ingenti spese. Oltre al donativo di Madama Reale 
di 50.000 ducatoni, fu messa in bilancio la vendita, subordinata 
all’autorizzazione ducale, di diversi tassi (dovuti dalle comunità, 
che facevano parte dell’appannaggio). Però la somma così otte- 
nuta, circa L. 250.000, secondo Mario Abrate, fu tutta spesa nelle 
opere di muratura entro il 1684, e quando la costruzione fu ripresa 
nel 1690, i bilanci di quegli anni indicano appunto un disavanzo 
corrispondente alle spese per le fabbriche. 


4. Francesco Baroncelli e Antonio Bettino. Assistenti, capimastri, 
artigiani e scalpellini. 


E noto come Francesco Baroncelli «giovine» o segretario 
del conte (Amedeo) di Castellamonte ricevesse lo stesso 6 agosto 
1679 in cui Guarini veniva compensato per i disegni e l’assistenza 
a Palazzo Carignano, un donativo di L. 58.12 « per diverse fattiche 
fatte per servitio» del principe Filiberto. Fu questo l’inizio di 
una collaborazione con Guarini della quale si trovano forse anche 
le prove nella stesura di disegni, svolgimenti di un'idea, o pro- 
gettazione di particolari, come si è segnalato sopra (3). Questa 
attività porterà Francesco Baroncelli a sostituire l’architetto 


(1) CnevaLLey G., Il Palazzo Carignano; P. D. AupIBERTI, Regiae Villae 
descriptio, pag. 68. 

(2) Questo punto fu oggetto di una comunicazione del Convegno Guariniano 
del prof. Mario ABrare, che fu pubblicata però dalla Deputazione di Storia 
Patria. « Bollettino Storico - Bibliografico Subalpino », 1969, pagg. 401-406. 

(3) Vedi sopra Cap. I, Collaboratori, pag. 101. 
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teatino nella direzione dei lavori a Torino e anche a Racconigi, 
con la nomina del 25 maggio 1684 a «Ingegnere» a servizio del 
principe, e lo stipendio di L. 400 (1). Dalla morte di Guarini 
(6 marzo 1683) a quella di Baroncelli (fine aprile 1694) è il nome 
di questi che figura nelle istruzioni ai lavoranti e la sua firma in 
fede, come approvazione alle liste (fatture) da liquidare (2). 

Il 13 giugno 1679 a favore dell’ingegnere Antonio Bettino 
venne effettuato un pagamento di L. 200, che sembra essere una 
liquidazione, perché in seguito il suo nome non ricorre mai più 
nei conti. La registrazione figura tanto nei Conti-giornale in cui 
è dato il testo del mandato di pagamento del Consiglio della Casa, 
quanto nei Conti per mandati che sono un riepilogo dei primi, 
ove il tesoriere dà copia o riassume il mandato, e cita il conto 
dell’Intendente della Casa (Raimondi), a tergo del quale era 
scritta la quietanza. In ambedue il compenso è motivato « per 
haver il Bettino fatto, anni prima, alcuni disegni della cascina di 
Miabruna a Racconigi». Il primo conto dice poi: «come anche 
per haver fatto l’estimo del Palazzo che l’Altezza S.ma deve far 
presentemente costruer nel sitto che tiene nell’ingrandimento 
della presente città ». 

Nel secondo si legge: «come per haver fatto l’estimo del 
Palazzo presentemente habitato et per haver fatto uno dissegno 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIII, 1684-1687, c. 13, 
Torino 28 maggio 1684. Biglietto di nomina, riferito anche dal VESME; questi 
riporta anche che lo stipendio fisso era stato preceduto, il 31 dicembre 1683, dal 
dono della somma di L. 300 «in risguardo delle fatiche fatte nel corrente anno 
attorno li disegni del Palazzo Nuovo, e castello di Racconigi ». 

Il 9 marzo 1685 il principe, in esilio a Bologna, gli faceva comprare e mandare 
due libri con la spesa di L. 14, soldi 18. Sempre nel 1685 lo stipendio di L. 400 
che era stato omesso del « sommario de’ stipendi », viene inserito a bilancio, (ivi, 
vol. XXIII, cc. 131 v. e 116 e segg.) e gli viene regolarmente pagato in seguito. 
Ivi, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 2, Conti per mandati, vol. LXIV, 1686, capo 44; 
vol. LXV, 1687, capo 82: vol. LXVI, 1688, capo 56; vol. LXVII, 1689, capo 45; 
vol LXVIII, 1690-91, capi 235 e 275, per il 1691 e per il 1690; vol. LXIX, 1692-93, 
capi 153, 154, 157. Il capo 99 del vol. LXX (1694), registra solo il pagamento di 
un quadrimestre, « al signor Baroncelli stante la di lui morte seguita in fine del 
1° quartiero, L. 100 ». 

Il 20 novembre 1689 il principe di Carignano aveva tenuto a battesimo un 
figlio di Francesco Baroncelli; regalando alla moglie di questi un diamante a fos- 
sette (« facettes ») e altri diamanti all’interno del costo di 15 doppie d’Italia, (ivi, 
Cat. 102 $ 2, vol. LXVII, capo 115 riferito anche dal VESME) e assumendosi le 
spese per il battesimo di L. 59. (Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. XXV, 1689-1692, e. 111). 

(2) Registro sopra citato, e A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, 
volumi XXIII, XXIV, XXV, passim. 
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del nuovo Palazzo che dett’Altezza fa costruir di presente nel 
sitto che tiene nell’ingrandimento di questa città » (1). 

Si tratta, nel secondo, conto della precisazione di un’omis- 
sione avvenuta nel primo, oppure di un errore? Il principe di 
Carignano, proprio alla vigilia di dar inizio alla costruzione gua- 
riniana, avrebbe chiesto un altro progetto all’ing. Bettino ? Questi 
fino allora attivo come assistente, ben noto per la sua perizia 
nei disegni di architettura, era in quel momento in certo modo 
in competizione con Guarini per il progetto della chiesa di San 
Filippo (2). 

Il principe di Carignano era stato il primo a far rincorrere, 
a far persuadere Guarini al ritorno quando questi nel 1677, a 
causa dei «non leggieri disgusti con i quali il preposito di San 
Lorenzo lo opprimeva », era fuggito dal convento e da Torino. 


(1) A. S. TO., Corte, «Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XX, c. 151, e ivi, 
Cat. 102 $ 2, vol. LV, 1678. 

(2) Prima della venuta di Guarini a Torino il luganese Antonio Bettino, aveva 
collaborato come assistente-ingegnere, con l’ingegnere Bernardino Quadri nella 
costruzione della cappella della Sindone (1657-1666) (Cfr. Braypa C.-LANGE A., 
Scheda della Cappella della Sindone, del 1941, presso la Sovrintendenza ai Monu- 
menti e Ministero della P. I.). Il Catalogo degli Ingegneri e Architetti di BRAYDA, 
Sesia e Cori lo indica nominato Misuratore delle Fabbriche e fortificazioni e 
fabbriche particolari, dopo più di 20 anni di servizio, e per la sua perizia nei 
disegni di architettura, con Patenti del 2 maggio 1673, e lo dà attivo alla S. Sin- 
done dal 1657 al 1674. 

Effettivamente lo ritroveremo l’8 novembre 1674, chiamato con gli altri 
« Ingegnieri », cioè il padre Don Guerino e il capitano Morello a fare un sopral- 
luogo per accertare la stabilità delle muraglie della Cappella della Sindone, delle 
quali fu riscontrato l’ottimo stato. (Cfr. Cap. L'ambiente ece., pag. 216). 

Dal 1675 al 1678 Antonio Bettino costruì per i PP. di S. Filippo la cappella 
dell’oratorio sul sagrato della chiesa, allestendo intanto un progetto per questa. 
Guarini nel 1679 a sua volta preparò i disegni ben noti attraverso le tavole del- 
l’Architettura Civile. Ma come aveva già suggerito Giovanni CHevaLLEY sin dal 
1942 (Vicende costruttive della chiesa di S. Filippo Neri di Torino), « Bollettino 
Centro Studi Archeologici e Artistici del Piemonte » 1942, Torino, e come fu defi- 
nitivamente dimostrato da Vera Comori Manpracci, Le invenzioni di Filippo 
Juvarra per la chiesa di S. Filippo Neri, Torino, Albra 1967, il progetto prescelto 
fu opera di altro architetto, forse Francesco Baroncelli, forse Michel Angelo Garove. 
Per l’attribuzione a quest’ultimo propende anche R. PommER, Eighteenth-Century 
Architecture in Piedmont, London-New York, 1967. La chiesa di S. Filippo di 
Chieri era stata eretta dall’ing. Bettino dal 1663 al 1674. (Bosro A., Memorie 
storico-religiose e di belle arti del Duomo e altre chiese di Chieri, Torino 1878, 
pagg. 275-276; Luciano TAMBURINI. Le Chiese di Torino dal rinascimento al barocco, 
Torino, Le Bouquiniste, 1968, pagg. 253-254), ha documentato come sia del mede- 
simo e del 1679 il progetto della Basilica Mauriziana, e non di Carlo Emanuele 
Lanfranchi. 
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Non sembra probabile che ora, suscitandogli un concorrente, 
notoriamente meno geniale, procurasse un certo fastidio al suo 
architetto, rimettendo inoltre in causa tutti i lavori preparatori 
del cantiere. 

Si penserebbe piuttosto, appunto per la grande perizia nel 
disegnare, che l’ing. Bettino avesse svolto, copiato o preparato 
un disegno del progetto definitivo di Guarini. Però non si ritro- 
vano certo, fra quelli a noi pervenuti, né un progetto per il 
palazzo, né una copia di quelli di Guarini, che possano essergli 
attribuiti. 

Un solo disegno esiste nelle carte Carignano, a Roma, con 
leggenda e firma di « Antonio Bettino, Ing.e ete.», d’una grafia 
molto slanciata ed elegante, molto caratteristica, nell’andamento 
curvo e parallelo delle lettere alte e basse. Tracciato con sciol- 
tezza ed eleganza, colorato di rosso, rappresenta un padiglione 
quadrato a due piani, aperto sui quattro lati: potrebb’essere un 
«Casino per desinarvi l’estate», o un ingresso fra due giardini 
separati da un muro sottile se le dimensioni non ne fossero piut- 
tosto notevoli (m 16,50 di lato) (1). 

Come assistenti al cantiere nel 1679-1680 venivano compen- 
sati messer Francesco Lanterii detto Mondovì (durante il terraz- 
zamento della mezzaluna), e Horatio Vachieri pagato L. 90 annue, 
il quale continò a prestar servizio oltre il 1692 (2). Questi era 
uno dei figli di Horatio Vachiero da Sospello, per molti anni medico 
dei principi di Carignano, Tomaso e figli (3). 

Nel 1681 assiste e liquida i lavori dei fornaciai Agostino Rama. 

E fra questi assistenti, forse in Horatio Vachieri, che si 
potrebbe ravvisare qualcuno dei collaboratori o disegnatori ano- 
nimi che copiarono o svolsero alcuni minori disegni di Guarini. 


(1) Quirinale, fondo « Sav. Car. » Cat. 95. Il disegno colorato di rosso intenso, 
misura em 32 x 38. La scala, se non ci fu errore a prenderne nota, è di [Trab.] 
3 —:0n. 125: 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, 1680-1681, e. 11 
e segg.; vol. XXII, 1682-1684, e vol. XXIII, 1686- 1687, passim. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m. 1, n° 3: Registro mandati 
a Piovano, passim. A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVI, 
1692-1694, pag. 115 e segg. (1692). 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », SE 102 $ 2, vol. LX, 1682, c. 142, 
vol. LXI, 1683, c. 134. Ordine di S. A. S. del 13 marzo 1683 per la ine 
al medico Giuseppe e a Horatio ui. figlio del medico Horatio, medico della 
persona del principe Tomaso per saldo degli stipendi dovutigli a tutto 1648 e 
regalie per medicamenti fino al 1654. 
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Lo stesso Vachieri il 14 luglio 1689 ricevette una mancia 
d’ordine di S. A. S. «per essersi gettato nelle acque a divertirle, 
che non danneggiasse la fabrica» (1). 

Episodio che non si comprende, se non si tiene conto del- 
l’incarico dato allo stesso Horatio Vachiero di condurre — rive- 
stendone il fondo di pietra, e regolandone la pendenza — il rivo 
che scorreva nel vicolo dell’Ania (anitra), cioè nella prima parte 
di via Cesare Battisti fino nella strada a nord del palazzo (pro- 
seguimento di via Cesare Battisti oltre la via Accademia delle 
Scienze), per le necessità della fabbrica. Questo rivo, più tardi, 
servirà per innaffiare il giardino. 

Esso non poteva essere che in tutto o in parte la «dora 
grossa» che proveniva dalla via omonima (via Garibaldi) (2). 
Un temporale estivo può averlo ingrossato tanto da farlo alla- 
gare cantine e P. T. del palazzo. Di qui il «gesto» di Horatio 
Vachiero perché l’acqua non danneggiasse la fabbrica. 

Già noto è un suo atto di cortesia verso l’architetto per 
« haverlo fatto portare in cadrega, dal baraccone, un giorno di 
settembre che pioveva » (3). 

Il baraccone era il solito capannone di legno, costruito insieme 
con il cantiere, per servire da ufficio ove certo anche Guarini 
lavorava e dirigeva i lavori: forse qui rimasero i suoi disegni 
alla sua morte (4). 

I lavori di muratura furono condotti dal « capomastro da 
muro» Giuseppe Pantalino, già da molti anni incaricato della 
manutenzione e delle trasformazioni del palazzo Vecchio. Prima 


(1) A. S. TO., Finanze, « Sav. Car. », Cat. 53, m. 1, n° 1. Registro del Pio- 
vano, passim (1680) e c. 49, 

(2) Sulle piante cinquecentesche della città si scorge bene la « dora grossa » 
che davanti al Castello piega a destra, lambisce le case sui lati ovest e poi a 
sud, per scaricarsi nel fosso delle fortificazioni presso la porta Fibellona. (Cfr. 
A. PeyRoT, Torino nei secoli, I, tav. 9, 10, 11, 13, 17, 19). 

Nelle incisioni successive, e particolarmente in quelle tanto più grandi del 
Theatrum Sabaudiae, i ruscelli delle strade non sono più indicati, 

È probabile che la deviazione della « dora grossa » per le vie Viotti e Cesare 
Battisti (vicolo dell’Ania) sia avvenuta o per l’apertura della via Nuova (Roma) 
(1615) o al momento della sistemazione della piazza all’inizio del secondo ingran- 
dimento di Torino (1673). 

(3) Riferito da G. CnevaLLEY, e da M. ApratE, dal Registro del Piovano. 

(4) Il baraccone servì anche da deposito per le statue, balaustrini e ornamenti 
scolpiti in attesa di essere collocati in luogo, fino al 1686, quando fu disfatto dal 
carpentiere Giuseppe Gioannone o Giovannone, e le statue ecc. furono sistemate 
in una delle camere del palazzo ove rimasero fino alla ripresa dei lavori, nel 1690. 


12, 
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la vedova e poi i figli Domenico e Michele assumeranno la con- 
tinuazione delle opere nel 1692, fino al 1694 (1). 

Il misuratore Gaspare Ferrero eseguì tutte le misurazioni 
necessarie per dar inizio alla costruzione del palazzo e del muro 
di cinta del giardino. Sue e dell’arch. Baroncelli saranno in 
seguito la maggior parte delle perizie, misure e collaudo dei 
lavori degli scalpellini, muratori, carpentieri, scultori, stucca- 
tori, per la liquidazione. 

Più tardi al Ferrero subentrerà il misuratore Tomaso Sevalle, 
attivo ancora al principio del 1700. 

Una sola volta, poco prima del 3 gennaio 1683, di cui si dirà 
più avanti, e forse per superare un disaccordo, troviamo una 
misura del padre don Guarino, il quale evidentemente lasciava 
agli assistenti questi compiti essenziali ma minori. 

Furono ovviamente preparate da Guarini stesso «le capitu- 
lationi », i capitolati per i contratti, e le particolari istruzioni 
per l’esecuzione dei lavori, specialmente per la lavorazione delle 
pietre tagliate e scolpite: colonne, basi, capitelli per la facciata, 
atrii e scale. Essi erano certamente corredati dai disegni su 
piccola scala, e dei particolari con le misure per gli esecutori: 
proprio quei disegni che rappresentavano l’idea finale, la soluzione 
preferita, e che non ci sono pervenuti che in minimo numero 
perché consumati dall’uso sul cantiere (2). 

Nei conti del Piovano e dei tesorieri si susseguono paga- 
menti in acconto per continue e regolari consegne di materiali 
nel cantiere, e secondo lo stato di avanzamento dei lavori, e le 
sollecite liquidazioni delle «liste » o fatture, per le opere terminate, 
immediatamente dopo la misura o estimo (oggi si direbbe collaudo). 

Abbiamo qui, con documentazione più ricca che per Racco- 
nigi o più facile alla ricerca, la prova che anche per palazzo Cari- 
gnano, il piano di costruzione era stato predisposto e organizzato 
da persona molto capace, nel dirigere un cantiere di tanta impor- 
tanza, complessità e grandezza, e nel prevedere il fabbisogno di 
materiali, tempi e necessità di lavorazione, oltre che nel disporre, 
precisare e disegnare tutti i particolari di esecuzione. 

Probabilmente Guarini era secondato assai bene e volentieri 
da Francesco Baroncelli, e dagli altri assistenti minori, e dagli 


1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. da INI a XXVI (1692- 
e Cat. 102 $ 2, vol. da III a LXX (1694). 

2) Tali sono i disegni per le colonne dell’atrio di Racconigi. (Cfr. il disegno 
n° 44 e specialmente il n° 45, controfirmato sul verso dagli scultori). 


( 
1694) 
( 
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stessi artisti artigiani e operai: forse sapeva suscitare negli altri 
lo stesso suo entusiasmo. Ma la tempestività e sollecitudine con la 
quale venivano liquidati i lavori compiuti, che costituiscono una 
forma particolare di onestà, da lui tanto apprezzata nel Generale 
delle Finanze Ferrari di Bagnolo (1). nei confronti dei pagamenti 
per la cappella del Sudario, contribuivano certo a evitare mal- 
contenti e ritardi. 

Questo talento organizzativo di Guarini, questo suo con- 
tinuo aver presente ogni lavoro, e in un momento in cui aveva 
in opera altri tre cantieri di grande impegno per S. Lorenzo, la 
Sindone, Racconigi, e doveva anche attendere all’elaborazione del 
progetto per il Collegio dei Nobili, sono tratti da metter in evi- 
denza nell’architetto teatino, insieme con un’enorme capacità di 
lavoro. 

A proposito di S. Anna la Reale, il cui progetto fu allestito 
in meno di due mesi, si conoscerà la sua geniale rapidità di crea- 
zione. Accanto a questa, le doti di praticità e di organizzazione 
compongono una figura di Guarini ben diversa da quella del 
monaco teorico costretto nella logica dei teoremi matematici e 
filosofici, e peggio, del cattivo ingegnere autore di progetti geniali, 
ma sempre troppo costosi e magari destinati a crollare, come la 
cupola di San Filippo, di cui portò il peso fino a ieri. E non era 
sua. 

Già prima del novembre e dicembre 1679 erano giunte a 
Torino sul Po dal porto di Lombriasco, barche cariche di 20.000 
«coppi» (tegole) fabbricati a Racconigi (2). 

I mattoni venivano cotti in una fornace al Regio Parco presso 
Torino, e trasportati al cantiere a dorso di mulo (3). 

Nel marzo 1680 venivano gettate le fondamenta dell’atrio, 
cioè del padiglione al centro della facciata (4), e il 3 maggio 1681 
si dava una gratifica ai mastri che avevano lavorato alla volta 
dell’atrio (5): notizia che ci permette di considerare come di poco 
anteriore il dis. n 65° per l'armatura di questa imponente volta 


(1) Vedi capitolo « Del modo di misurar le fabbriche » e il « conte Ferrari 
di Bagnolo ». 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XX, 1680, c. 208. 

(3) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m. 1, n° 3, Registro di 
mandati al Piovano, passim. 

(4) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, ce. 13, 14 e segg. 

(5) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m. 1, n° 3, Registro del 
Piovano, cit., c. 86. 

















180 AUGUSTA LANGE 


ovata. Il 14 giugno si costruiva la volta sopra il corpo di guardia, 
cioè il vestibolo esagonale (1). 

Intanto la fornitura in pietra di Gassino, di colonne, basi 
e capitelli destinati alla facciata, portone, grande balcone e corpo 
di guardia, da parte dei piccapietre Pietro Ceresa e Formica, 
iniziata nel dicembre 1679 era terminata e liquidata nella pri- 
vera del 1681. Per la maggior fattura ai 6 capitelli delle colonne 
a vite del corpo di guardia (vestibolo esagonale) che secondo il 
capitolato dovevano essere «d’ordine ionico schietto» (e furono 
invece fatti assai diversi) «conforme l’instruttione del p. don 
Guerini», fu accordato un supplemento di L. 37 ciascuno dai 
periti C. Francesco Moggi e Francesco Gambone (2). 

Fra l’ottobre e il dicembre 1680 parte delle colonne, basi e 
capitelli erano state messe in opera nella facciata avanti la nuova 
porta: e questa nel luglio 1681 ebbe le colonne a bugne (3) che 
sono indicate nel disegno firmato da Guarini n° 76. 

Pure nel dicembre 1679 gli scalpellini Fontana, Pozzo e Piaz- 
zoli avevano cominciato a trasportare dalle cave di Chianoc (Val 
di Susa) le colonne e altre pietre lavorate, destinate all’atrio e 
alle scale nobili e al balcone; alla fornitura e alla posa in opera 
contribuirono pure i ben noti «piccapietre», scultori Gambone e 
Solano, in seguito a un capitolato del 20 dicembre 1679. 

Il conto di questi materiali e lavori fu saldato il 5 gen- 
naio 1683: esso è accompagnato da una copia della stima e 
misura di Gaspare Ferrero con la data 4 gennaio 1682 (4). Si tratta 
certo di un facile errore per 1683: certe forniture erano state con- 
segnate nel corso del 1682 (ad esempio 53 gradini in pietra di 
Sarizzo per le scale, il 20 dicembre 1682). 

Le liquidazioni delle fatture o liste — tranne in un solo caso 
in cui figura un intervallo di due mesi —, seguono immediata- 
mente la stima e l'approvazione dell’architetto e assistente. 

La precisazione della data della perizia di Gaspare Ferrero ha 
importanza perché è accompagnata da un’altra di dettaglio per i 
sarizzi, zoccoli e basi, firmata da Guarini, e che è la sola fatta da lui. 


(1) Ivi, c. 94. 

(2) Ivi. da c. 67 a c. 92 (stima e liquidazione del 24 marzo). I capitelli sono 
circolari e decorati da foglie di acanto, ricadenti. 

(3) Ivi. da c. 62 a e. 101, e segg. La lista e pagamenti (12 dicembre 1682) 
e c. 149, Il mascherone per la gran porta, in marmo della Valle di S. Martino venne 
fornito dagli scultori Sala e Piazzoli. 

(4) Ivi, da e. 64 a ce. 155-159: Misure e stima di G. Ferrero e di Guarini. 


Tr —_——''e= N ue 
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Senza data, deve essere anteriore, ma di poco, a quella del 
Ferrero, perché questa riguarda materiali consegnati ancora il 20 di- 
cembre 1682. D'altra parte il 3 gennaio 1683, Guarini si trovava 
già a Milano, perché quel giorno il principe di Carignano gli faceva 
pervenire per mezzo di un «fratel teatino», del denaro, «per far 
spedire più presto le sue stampe », che dovevano essere le prime 
tirature di alcuni « dissegni d’architettura civile... » (1). o le prime 
copie della Coelestis mathematica (Milano 1683) (2). 


5. Gli ornamenti in cotto. I cornicioni a figura di indiani pellirosse 
e il reggimento di Carignano in Canada. 


Tutta la costruzione procedeva intanto celermente e rego- 
larmente. Il 13 marzo 1681 il minusiere Pierre Codat era pagato 
per alcune forme fatte per modello degli ornamenti del palazzo: per 
lo stesso lavoro è citato un certo scultore Pandolfo, il quale pro- 
babilmente aveva scolpito in legno in negativo le forme, messe 
insieme, forse, dal primo, se per modello possiamo intendere 
«stampo». Il 17 agosto venivano compensati i fornasai (for- 
naciai) che per 47 giorni e mezzo avevano lavorato «in far gli 
ornamenti di cretta per li capitelli e balaustre », che vennero 
portati al palazzo in 99 viaggi a dorso di mulo (3). 

I disegni della maggior parte degli elementi delle facciate 
del palazzo si ritrovano sulle tavole XX, XXI e XXII dell’Archi- 
tettura Civile: i grandissimi capitelli dell’ordine, i modiglioni del 
tetto, le gocce, i dentelli. gli ovoli ecc. che, ripetuti, servivano a 
comporre le cornici: tutti elementi derivati dall’architettura clas- 
sica, e largamente usati nell’epoca barocca. Alcuni dei motivi più 
comuni: dentelli, ovoli, gocce ecc. erano forse d’ordinaria fabbri- 
cazione e vendita dalle fornaci. 

Nei modelli in legno scolpiti da Pierre Codat e dal Pandolfo 
i fornaciai pressarono l’argilla per i grandissimi capitelli dell’or- 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 101 $ 3. Spese Minute, vol. I, 1672 
in 1683, 17 febraro 1683: « Adi 2 zenaro 1683 d’ordine di S. Alt.za al fratel Gio- 
vanni Teatino, per farle tener al Padre D. Guerino a Milano, per far spedir più 
presto le sue stampe, doppie sei d’Italia » = L. 87. 

(2) Scrive Nino Carboneri (Introduz. all’ed. del 1968 dell’Architettura Civile 
XVII), che Guarini morì a Milano appunto mentre seguiva la stampa della Coe- 
lestis mathematicae pars prima et secunda. 

(3) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.» Cat. 53, m. 1, n° 3, Registro del 
Piovano, c. 88, e c. 105. La somma pagata ai fornaciai attraverso l’asistente Ago- 
stino Rama, fu di L. 59, in ragione di soldi 25 al giorno. 
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dine della facciata esterna, e così senza dubbio le sagome arro- 
tondate dei cornicioni, i fregi modellati in curva sopra le finestre, 
i mattoni con quella specie di clave per le lesene esterne. 

Ma la maggior parte delle decorazioni, le stelle del cortile e 
perfino le volute della maggior parte delle cornici intorno alle 
finestre, anche di spessore e rilievo decrescenti sono formate a 
mano, a mosaico di pezzi di tavelle di un’oncia di spessore (cm 4), 
o di mattoni tagliati con un colpo secco della cazzuola, o sago- 
mati con la raspa dalle mani abilissime dei capomastri. 

Da questa tecnica deriva quell’imprecisione di materia viva, 
che manca del tutto alle stelle e altre decorazioni della parte 
ottocentesca stampate a macchina e tutte uguali. Le cornici delle 
finestre del cortile, che ricordano quelle di Racconigi, di cui abbiamo 
i primi disegni, autografi di Guarini (cfr. dis. n° 51 a-b, 52) si ritro- 
vano molto semplificate nella tavola XXI dell’ Architettura Civile. 
Del tutto diverso e insolito è il disegno delle cornici di quelle al 
piano nobile, dell’esterno, in cui si ravvisano al sommo, facce, anzi 
sagome di spalle e teste ornate di piume di indiani pellirosse. 

Mario Passanti dopo aver analizzato le fonti delle decora- 
zioni di Guarini, e le analogie con motivi già usati da altri archi- 
tetti, le indica come l’unica derivazione, nel palazzo, da forme 
non proprie della corrente barocca (1). 

Andreina Griseri le ritiene iconografia di suggestione gesui- 
tica (2), cioè giunta a Guarini dalle relazioni dei PP. Gesuiti mis- 
sionari nell’America del Nord. 

Ma la fonte dell’ispirazione era più vicina, più diretta e d’altra 
parte legata alla Casa di Carignano: va cercata in storie lontane 
e quanto mai ignorate dalla storiografia sabauda, per non dire 
da quella del ramo di Carignano, inesistente (3). 


(1) M. Passani, Nel mondo magico di G. Guarini, Torino, Toso 1963, pag. 32, 
8 m. 

(2) A. Griseri, Metamorfosi del barocco, Torino 1968, Einaudi. 

(3) Le relazioni delle Missioni al Canadà furono pubblicate ogni anno, dal 
1611 al 1672 a Parigi. 

Naturalmente è possibile che Guarini ne abbia preso conoscenza, come di 
altri libri contemporanei sull’argomento che può aver trovato nella biblioteca 
del principe Emanuele Filiberto. Questi faceva frequenti acquisti di libri a Torino 
e Parigi (cfr. Conti dei Tesorieri), e come si dirà a un certo momento dovette avere 
vivo interesse per il Canadà e i suoi indiani. 

La chiave per comprendere quanto questi argomenti fossero attuali per il 
principe di Carignano mi è stata data insieme con la maggior parte delle notizie 
militari qui esposte dalla cortesia e competenza in storia militare del dott. Luigi 
Caviglia, direttore degli Archivi di Stato, che mi è gradito qui ringraziare. 
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Quando la diplomazia di Mazarino, e l’oro del re di Francia, 
sostituendosi a quello spagnuolo riuscirono a porre termine alla 
guerra civile per la reggenza (1642), rendendo tollerabili ai due 
principi cognati l’influenza francese, e la reggenza esercitata da 
una donna, Tomaso di Carignano fu compensato anche con la 
nomina a Comandante generale di tutte le truppe francesi in Italia. 

Al figlio sedicenne Emanuele Filiberto, il re di Francia diede 
un reggimento francese di fanteria, da levarsi negli Stati sabaudi, 
che si chiamò reggimento di Carignano: e questa nomina era un 
onore e una pensione. 

L'ignoranza in cui siamo delle vicende dei principi di Cari- 
gnano, non ci permette di dire se il giovane principe comandò 
veramente i suoi uomini, per es. quando seguì il padre nelle cam- 
pagne del 1655 (1). Ma lettere sue già dell'Archivio Carignano al 
duca di Modena, a vari ufficiali. al card. Mazarino, dal 1657 
al 1659, ci documentano sull’interesse con il quale ne seguiva le 
sorti, le nomine degli ufficiali, e sulle sue proteste per la riunione 
con il reggimento del colonnello de Salières, il cui nome fu abbi- 
nato allora a quello di Carignano. 

Con la pace del 1659 il reggimento — che era una specie di 
legione straniera — fu smobilitato: i soldati tedeschi e savoiardo- 
piemontesi licenziati: solo un cognome delle nostre regioni figura 
nei ruoli posteriori. Negli anni successivi venne prestato dal re 
di Francia all'imperatore, per combattere contro i Turchi. 

Nel 1664, assecondando finalmente le angosciate richieste dei 
gesuiti, di mercanti, dei governatori e intendenti del Canadà fran- 
cese, Luigi XIV e Colbert decisero di inviare nel Canadà truppe 
valide e sufficienti per proteggere quel paese fino allora misera- 
mente popolato (3215 abitanti bianchi), in condizioni sempre pre- 
carie, e in quel momento assolutamente critiche per le incursioni 
degli Indiani Irochesi e di altre tribù (2). 

Così il reggimento di Carignano-Salières imbarcato alla Ro- 
chelle raggiunse Québec dopo una lunga durissima traversata, 
nell'autunno del 1665. 

(1) Il reggimento di Carignano all’inizio del 1655 fu impiegato contro i Val- 
desi, nelle valli di Pinerolo. 

(2) Cfr. Regis Roy et Gérard MaLcneLosse, Le Régiment de Carignan, son 
organisation et son expédition au Canada, officiers et soldats qui s’établirent au Canada, 
Montreal, 1925, Ducharme; e Raymond CartIER, L’Europe à la conquéte de l’ Amé- 
rique, Paris, Plon, 1956, pag. 131 e segg.; Marcel BaLpeT, Figurines et soldats 


de plomb, Ed. Gonthier, Paris, 1961, riproduce una «maquette » di un porta- 
insegna con la bandiera di Savoia. 
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Gli uomini portavano una divisa di panno bruno rossiccio 
con l’arma dei Savoia-Carignano sui risvolti bianchi delle maniche, 
cravatta, giustacuore di « bure » (o panno di Sédan) e calzoni 
corti guarniti di « aiguillettes ». Portavano un cappello nero a 
tricorno (caudebec) e un fucile ad acciarino con baionetta da inse- 
rire nella canna, per nulla adatto alla guerriglia con gli indiani. 
E in campagna ebbero un berretto di pelo, mocassini e racchette, 
ma solo una coperta ogni tre soldati. Subirono perdite crudeli per 
il gelo, durante due spedizioni effettuate nel tardo autunno, nella 
prima specialmente, penosissima per la neve, risalendo in canoe 
il fiume Saint-Laurent. 

Ma il loro numero (1000 soldati più altri 300 provenienti da 
altri reggimenti), l’organizzazione militare, perfino i dodici cavalli 
sbarcati con loro, il rullio dei tamburi che facevano marciare gli 
uomini all’attacco, i forti che furono costruiti a monte, lungo il 
fiume, la distruzione inflitta agli indiani delle provviste per l'inverno 
indussero gli Irochesi e altre tribù a una pace che era una resa. 

Nel 1668 il reggimento che aveva perduto per le spedizioni 
e malattie 250 soldati, fu richiamato in Francia. Ma la presenza 
stessa, e le spedizioni del reggimento Carignano, — degli uomini 
metà rimasero poi come coloni nel paese, — insieme con una 
riforma dell’amministrazione ordinata da Colbert furono e sono 
popolari in Canadà in quanto considerate come l’inizio della crea- 
zione della provincia di Nouvelle France, e di una vita più sicura 
e civile. 

Questa vittoriosa campagna del suo reggimento, la più lon- 
tana, la più avventurosa era certo motivo di interesse e orgoglio 
per il principe torinese, oggetto di conversazione nella sua Casa 
e a Corte, e grazie a Guarini sarà popolare in città, negli ultimi 
anni del Seicento. 

Nei ruoli del reggimento in Canadà figura come porta-insegna 
della compagnia del cap. La Freydière, Jean Nicolas de Brandis 
(pro: Nicolis di Brandizzo): nato a Torino, fu tra quelli che rien- 
trarono in Europa nel 1668. Non solo era piemontese, ma fami- 
gliare di Casa Carignano, per le cariche coperte dal nonno Gio- 
vanni Nicolis di Robilant (1), e poi dal padre, Carlo Francesco, 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 2, vol. XVIII, 1637-1638, c. 18: 
Pagamento al Signor [Intendente] Generale [di Finanze] Nicolis per saldo dello 
stipendio dal 1633, e buona servità durante la sua vita... come da quittanze del 
S.r. Nicolis del 13 febbraio 1638, altra del Sig. Conte Nicolis [Carlo Francesco] 
e della signora Laura sua madre del 27 febbraio 1639. 
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primo segretario e consigliere di Tomaso di Carignano dal 1644, 
e confermato nella carica da Emanuele Filiberto nel 1656 (1). 
In seguito esso, non figura più nei ruoli degli stipendi, e fu pro- 
babilmente allora che divenne segretario del re di Francia per 
le sue truppe svizzere, e del principe Eugenio Maurizio conte di 
Soissons fratello del principe di Carignano. Morì a Torino nel 
1679 (2). Vi era tornato nel 1668 (3). 

A sua volta Giovanni Nicolis (4), venne in Piemonte nel 
1672; poiché era il primogenito, tornò a Torino all’epoca della 
morte del padre, di cui ereditava titolo e feudi: ed era il momento 
in cui si iniziava la costruzione di palazzo Carignano. 

Che rientrasse in rapporti con il principe Emanuele Filiberto 
è certo perché nel 1681 gli fu affidato l’incarico di scortare prima 
a Venezia, poi a Bruxelles e all’Aia il giovane Giulio Ludovico, 
il cav. di Savoia, nipote di Emanuele Filiberto, che lo aveva alle- 
vato presso di sé (5). 


(1) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. IX, 1656-59, c. 9, 15 marzo 1656, Torino. Con- 
ferma del principe di Carignano « del conte del Vernante Carlo Francesco Nicolis 
s.r di Brandisso nella carica di Primo Segretario e Consigliere », come lo era già 
stato del principe Tomaso. 

(2) A. Manno, Schede genealogiche delle famiglie nobili del Piemonte: « Carlo 
Francesco Nicolis (linea di Brandizzo), figlio di Giovanni (} a Torino, parrocchia 
Santa Maria di Piazza, 1679), dottore in leggi. segretario del re di Francia per 
le sue truppe svizzere, e del principe Eugenio di Soissons. Investito di Vernante 
nel 1659, di Brandizzo nel 1663 (queste date non concordano con quanto sopra). 
Sposò Ottavia di Piossasco de Feys di Piobesi (} a Torino, Santa Maria, 1671) 
e Caterina Boucherau (* a Torino il 15 febbraio 1688) ». 

(Il foglio contenente la « propositiones » per la laurea in leggi con figure incise 
su rame, è descritto da E. TaEsAURO, Inscriptiones, Torino, Zappata 1670, pag. 457). 

(3) A. S. TO., Corte, « Lett. Principi di Carignano Soissons », m. 69: lettera 
del principe Eugenio Maurizio al duca di Savoia, dell’11 settembre 1668. 

(4) Ivi, e. s. lettera del 18 agosto 1672. 

Di Giovanni, A. Manno scrive che morì a Torino (sepolto in Sant’Ago- 
stino) nel 1714, 3 luglio. Primogenito di 10 fratelli. fu investito nel 1681 di Bran- 
dizzo e Verante. 

Al tempo della spedizione in Canadà doveva avere circa 20-22 anni, poiché 
il suo quinto fratello minore nacque nel 1651 (Manno A.) Scheda Nicolis di Bran- 
dizzo. 

Di un suo possibile viaggio a Torino al ritorno in Europa, non si trova men- 
zione sotto forma di un donativo, come ci si aspetterebbe, nei Conti dei Tesorieri, 
ove non figura neppure negli anni 1679-1680. 

(5) In A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », B. m. 119 esistono 4 lettere 
a firma di « De Brandis » del 1681 da Venezia (4 gennaio e 8 febbraio), Bruxelles, 
maggio, e la Haye (20 luglio) che rendono conto a Madama Reale della vita del 
Cav. di Savoia. 
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Fig. 5. — G. Guarini. « L'indiano » di palazzo Carignano. 
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Dalla viva voce dell’antico portainsegna in Canadà il principe 
e la sua Casa, avranno sentito le vicende del reggimento, e la de- 
scrizione dei terribili pellirosse, dei loro costumi e atteggiamenti. 

Non oserei arrischiare l’ipotesi che un vero indiano abbia 
seguito l’ufficiale Nicolis a Torino, ma certo questi può aver 
mostrato qualche casco di penne, ornamenti, o capi di vestiario 
recati in Europa come ricordo, forse qualche disegno suo. 

Perché è proprio uno di quei mantelli di pelle da apparato, 
immensi, che, stilizzato, scende lungo le finestre, dalle ampie 
spalle dei pellirosse scolpiti. Sul loro capo si vede il ben noto 
casco di penne, di solito ricadente lungo il dorso, e che qui si 
mostra ancora in basso ribaltato lungo i fianchi, dalla parte 
esterna (fig. 5). Gli indiani sono rappresentati nell’atteggiamento 
imponente severo e minaccioso di un capo a una cerimonia o a 
una trattativa di pace o di guerra (1). 

Solo Guarini — si sia ispirato dal vero, o abbia visto disegni 
del Nicolis, o illustrazioni a stampa —, poteva immaginare di tra- 
sformare in un motivo decorativo quel casco di piume, quel mantello, 
quel viso impenetrabile, senza cedere al pittoresco, né indulgere 
al mostruoso, con un’interpretazione psicologica che è anche un 
rifiuto di tutti gli emblemi, motti, imprese, giochi di parole, così cari 
ai seicentisti, oggetto di tanti trattati e di tanti sforzi eruditi per 
nascondere e lasciar indovinare a un tempo il concetto rappresentato. 

Non si può che immaginare quanto sia stato gradito l’omaggio 
e il ricordo delle imprese del suo reggimento, al principe di Cari- 
gnano, cui l’infermità vietava in parte la vita attiva: e imma- 
ginare come le storie del Canadà, sollevando una naturale curio- 
sità. diventassero attuali in Torino attraverso un motivo archi- 
tettonico così vivo e nuovo, così lontano dalle mostruosità dei 
mascheroni e delle cariatidi come dall’espressione vuota dei put- 
tini e dei personaggi mitologici. 


Le attribuisco a Giovanni, il reduce dal Canadà, perché all’ultima è allegato 
un piccolo manifesto (« chez Paul Matthieu Imprimeur de la Compagnie des Indes 
Orientales) » che descrive «la charge de 7 navires de retour des Indes » partiti 
da Batavia nel novembre e dicembre 1680 con carichi di spezie. 

Con una simile Compagnia, quella des Indes Occidentales che amministrava 
il Canadà, Giovanni Nicolis poté aver rapporti durante il suo servizio colà. 

Anche l’età e l’esperienza si addicevano a farne un tutore compagno di viaggio 
del giovane cavaliere di Savoia. 

(1) Anche nel motivo centrale delle finestre del I piano, sul cortile, si rav- 
visa una faccia umana, con un lungo naso e grandi orecchie, che ricorda alquanto 
una maschera esotica forse americana, di cui non sapremmo indicare l’origine. 
(Segnalazione del dott. Guido Gentile). 
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6. Tetto, volte dell'atrio e del salone, e giardino. 


Del 14 aprile 1681 è il contratto per L. 1750 per «boscami 
da provvedere per il coperto che deve farsi alla nuova fabrica 
entro il corrente anno». E puntualmente il 10 gennaio 1682 a 
Giovanni Astrua e compagni venne liquidato il conto del tetto 
di tutto il palazzo per un totale di trabucchi quadrati 371.0.8. 

Il 28 marzo si era già cominciato a scoprir le muraglie. Si 
è già detto come in quell’anno si continuassero lavori all’interno, 
alle scale grandi e segrete, agli atrii, alle porte seguiti da Guarini 
fino alla vigilia della sua partenza senza ritorno per Milano. 

La costruzione della volta interna del grande padiglione 
ovato, sopra il salone, fu intrapresa e condotta a termine da Fran- 
cesco Baroncelli, e richiese un parziale rifacimento del tetto. Chiavi 
e bolzoni erano già pronti dall’agosto 1682. I lavori, essenzial- 
mente di carpenteria, eseguiti dal mastro da bosco Gianone o 
Gioanone o Giovannone, furono iniziati a novembre. Consistettero 
da principio nel «tirar su le quattro travi per formar la seconda 
volta del salone» e nel «formar l’ovato dei travi per la volta per 
posar l’armatura, incastrati e inchiodati». Nel gennaio si collo- 
cavano ancora ferri e travi per rinforzar l’arcone sopra la volta. 

Queste registrazioni di spese per lavori e forniture, ci dicono 
che il salone del palazzo di Torino, doveva avere sotto il tetto 
una volta a fasce piane, traforata, come a Racconigi (1). 

Ci permettono pure di riconoscere nel disegno n. 65 dove 
figurano quattro grosse travi e «catene» di ferro, uno studio per 
l'armatura della volta ovata dell’atrio; e di considerarlo inoltre, 
perché relativo alla soluzione tecnica dei problemi che poneva 
questo lavoro, come di poco anteriore o quasi contemporaneo 
alla posa della volta stessa, avvenuta nella primavera del 1681. 





(1) Per aiutarmi a risolvere i miei dubbi l’arch. Mario Passanti che ringrazio 
vivamente, ha eseguito un esame delle strutture della parte alta del salone sopra 
la balconata, sopra la copertura a cassettoni vetrati dalla grande apertura 
ovata al centro. Questa copertura è di mattoni, traforata, sorretta al di sopra da 
un’impaleatura di legname. Si può ascrivere alla metà del secolo scorso, al mo- 
mento dell'adattamento del salone ad aula del Parlamento, e sostituì certo la 
copertura originale. Al di sopra, sul muro interno, nel punto d'incontro ideale 
delle bisettrici degli angoli formati dagli assi maggiore e minore dell’ovato, si 
notano sporgenze in mattone, evidentemente scalpellate e ridotte, da cui affio- 
rano pezzi di travi. Altri pezzi di travi sporgono dal muro: e si può ragionevol- 
mente ritenere che si tratti qui dei resti dell'armatura originale del tempo del 
Baroncelli, che ripeteva quella ideata da Guarini nel disegno n° 65 per l’atrio. 
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Nell’autunno del 1683 si cominciò pure lo spianamento del 
giardino, al quale si continuò a lavorare negli anni successivi. 
Come per Racconigi, venne da Rivoli il giardiniere della casa 
ducale, Giuseppe Vignon, a tracciare il disegno delle aiuole alla 
francese, e il piantamento del nuovo giardino, che ebbe viali di 
castagni d’India, e molti vasi di citroni che saranno portati da 
Racconigi anni dopo, ma sono già indicati da Guarini nei suoi 
progetti (dis. n. 90, 91, 92). 

Nel 1687 in luogo della prospettiva in muratura in curva 
progettata da Guarini e dai suoi aiuti in tanti disegni, per sepa- 
rare il giardino dalle scuderie fu costruito un cancello di legno 
di 20 trabuechi di fuga: nel 1730 esso sarà sostituito da quello altret- 
tanto semplice, disegnato da Bernardo Vittone (1). 


7. Ripresa dei lavori nel 1689-1690. 


AI momento della partenza dei principi di Carignano Ema- 
nuele Filiberto e Caterina d'Este, appena sposati, per l’esilio di 
Bologna (dicembre 1684) (2), il palazzo era dunque costruito nelle 
strutture essenziali, secondo il progetto di Guarini, ma per la 
sola parte a ponente. Nell'inverno e primavera 1684-1685 si con- 
tinuò a lavorare; e, forse in previsione del ritorno dei principi, 
nell'autunno 1684 lo scultore in legno Francesco Borello aveva 
fatto lavori d’intaglio, e lo scultore milanese Silva, stucchi nel- 
l’aleova e camera alta di parata (3). 

Ma all’arrivo dei principi a Torino il palazzo Novo non era 
certo abitabile, ed essi presero dimora nel palazzo Vecchio, nel 
quale si fecero, allora e poi, modificazioni per l’appartamento 
della Serenissima [principessa] e altrove. 

Oltre alla morte di Guarini, le maggiori spese per il nuovo tenore 
di vita, la nascita delle figlie e figlio non furono certo estranee alla 


(1) Henry A. Mitron, Alcune osservazioni sulle opere giovanili di B. A. Vit- 
tone, « Bollettino Soc. Archeol. e Belle Arti di Torino », Torino 1958-1959. 

(2) Nel novembre 1684, a Racconigi, il principe Emanuele Filiberto cin- 
quantaseienne aveva sposato, quasi in segreto, Maria Catterina d'Este. Il matri- 
monio «italiano » spiacque a Luigi XIV, e più ancora perché fatto a sua insa- 
puta, e per compiacerlo il duca di Savoia esiliò i due sposi. Essi passarono un 
piacevole inverno a Bologna, con un seguito di 80 persone, e un train di casa lus- 
suoso, tornando a Torino al principio di giugno. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIII, 1684-1687, e 
78 e segg. e Registro citato: cc. 210 a 213. Lo scultore Silva fu fatto venire da 
Milano per mezzo del conte Porro. Cfr. M. BerNARDI, Tre palazzi a Torino, Torino, 
Istituto Bancario San Paolo, 1963, pag. 34. 
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pausa che per qualche anno si constatò nei lavori del palazzo Novo. 
Si trovano ancora opere di scalpellino e carpentiere, e di giardi- 
naggio, finché verso il 1689-1690 i lavori per terminare e decorare il 
palazzo furono ripresi decisamente, con l’impiego di somme ingenti, 
e l’intervento di famosi artisti e artigiani abilissimi, anche più nu- 
merosi di quanto non sia già stato reso noto dalle schede Vesme. 

Furono portate a termine le scale grandi, con ripiani di 
sarizzo, e parte dei balaustrini in marmo di Chianoc; posati i 
pavimenti in pietra o in mattoni, rustici o rigati; costruite le 
scalette ovali in sarizzo di Cumiana, posti gl’infissi, i chiassili, 
le porte e sovraporte e i vetri alle finestre: per queste fin dai tempi 
di Guarini erano state fatte venire da Venezia casse con 6400 
lastre di vetro. Altre 600 lastre in 5 casse, sempre da Venezia fornì 
il vetraio Minotto, nel 1690. Evidentemente le lastre erano di 
piccole dimensioni. L'ingresso principale ebbe un portone (1). 

I lavori si svolsero da prima nell’ala di mezzogiorno-ponente 
(o verso San Filippo). Fu terminato quasi affrettatamente l’appar- 
tamento al P. I ove furono trasportati cofani e altri mobili, quadri 
e tappezzerie dal Palazzo Vecchio: nel giugno 1691 esso fu ben 
«lustrato» per un ospite illustre che veniva da Vienna ad aiutare 
il duca di Savoia a difendersi dai francesi di Catinat: il principe 
Eugenio, nipote di Emanuele Filiberto (2). Egli fu il primo dei 
Carignano ad abitare il palazzo di Guarini, e per diversi anni la 
parte per lui preparata (ora detta «appartamento reale») fu chia- 
mata l’appartamento del principe Eugenio. Essa corrisponde alle 
camere in cui si fece dopo il 1698, la decorazione più sontuosa, 
più ricca di oro in foglia (delle battaglie, delle quattro stagioni) 
e ci si può domandare se l’illustre e già ricchissimo ospite non 
abbia contribuito alle spese. 

Negli anni 1691 e seguenti si lavorò all’appartamento del 
piano nobile, destinato al principe Emanuele Filiberto: e vi si 
fecero anche adattare gli ornamenti dorati e i « frisi » intagliati 
su disegno di Francesco Lanfranchi, eseguiti nel 1664-65 dal minu- 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXV, 1689-1692, 
pag. 311 e segg.: rimborso di spese al Tesoriere Robesto dal 5 ottobre 1690 al 
24 aprile 1691: e pag. 359, rimborsi c.s. fino al 9 gennaio 1692; pag. 164: pagamento 
al vetraio Minotto il 5 aprile 1690. 

(2) Il duca di Savoia e la corte, e i principi di Carignano col seguito si erano 
recati a Vercelli per riceverlo. A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102, $ 1, vol. 
passim. 

Su questo soggiorno del principe Eugenio si sorvolò sempre dai suoi biografi, 
perché lo provava presente alla sfortunata battaglia di Staffarda. 
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siere Ricco e dagli intagliatori Aostello e Sardi, per la camera di 
parada, alcova e gabinetto attiguo, nel palazzo Vecchio. Di qui 
fu pure trasportato il pavimento in legno «a semblaggio », cioè 
intarsiato, fatto dal minusiero Battaglier (1). 


8. Gli stucchi di Pietro Somazzo sui disegni di Guarini. 


Fra tutte queste e molte altre notizie (2), le più importanti 
sono per noi quelle riguardanti lo stuccatore Pietro Somazzo, 
cui da aprile a novembre 1692 vennero pagati acconti, e liqui- 
dato il 22 novembre l’importo di L. 2.687.9,8 per l’«ammontare 
dei stucchi e materiali spediti nel salone, due scali grandi, e 
attrio», previa misura e stima dell’arch. Baroncelli. 

Perizia di stima che purtroppo non è fra i documenti cui 
abbiamo accesso, perché senza dubbio fornirebbe dati preziosi per 


(1) Vedi sopra nel Cap. I disegni per Racconigi, a pag. 142, a proposito di 
Francesco Lanfranchi. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVI, 1692, 1694, 
e. 115 e segg.: rimborsi al tesoriere Robesto di spese dell’agosto 1692 all’aprile 
1693. Fra le tante voci: lo indoratore Della Milanese è compensato per aver dato 
il «bianco con colla alla balustrata al cornisone del gran salone »; il « minu- 
siere » Tamiati per la posa del palchetto « vecchio »; il piccapietre Gambone per 
un piccolo lavoro alla balustrata in pietra sopra la porta grande; i piccapietre 
Goggio, Tirola e Fontana per i ripiani della scala grande, e i materiali delle sca- 
lette ovali; il « minusiere » Anfossio per « haver disgionto l’ornamenti dorati e 
frisi che servivano nell’arcova del palazzo Vecchio, e ristabiliti nel palazzo Nuovo »; 
gli intagliatori: Francesco Ollivero per 16 cornici per le sovraporte, e 16 cornici 
sopra le finestre; Cesare Neurone per la balaustrada destinata alla camera di 
parada, (e indorata poi dal Della Milanese); Alberto Pozzino per 18 cornici grandi 
alla romana con 4 fioroni grandi intagliati per sopra porte e altri 12 fioroni spe- 
diti per 3 cornici fatte dal minusiere Gerbaldi; Carlo Rossi per una cornice alta 
trab. 3 per 2 « per il piccolo gabinetto attiguo all’arcova con tellaro disnodato »; 
e il famoso Neurone fece pure ghirindoni (guéridons), cornici, e altri lavori, oltre 
alla balustrada nella camera di parada della Serenissima Principessa. 

Il pittore Persico affrescò un gabinetto e la scala della stessa Serenissima ecc.; 
lavorarono pure a fresco i pittori Cortella e Giovanni Alberto Ballarino. 

I lambrisi a 5 camere dei mezzanini destinati alle camere delle Principesse 
figlie furono dipinti dal pittore Gambone. 

Qui si recava per insegnare musica alle principessine, il maestro da musica 
Couperin, a favore del quale si trovano i mandati di pagamento dal 1692 al 1703. 
(Ivi, Cat. 102 $ 2, vol. LXIX (169 a 1692-93) per 504 lire all’anno. Non si trattava 
però del grande Couperin allora in piena attività a Versailles, ma di un cugino, 
Mare Roger Normand, apprezzato organista nella cappella ducale e poi reale 
dal 1688 al 1734. (Vedi Marie-Thérèse Bouquer, Musique et musiciens à Turin, 
de 1648 à 1775, « Memorie Ace. Scienze di Torino », Serie 4%, n° 17, pagg. 162 
e 211. 
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la conoscenza dell’esecuzione dei disegni di Guarini, per le even- 
tuali — e le certe — modifiche. Del valore dato al suo lavoro 
— quella perfezione di stucchi che si snodano lungo gli scaloni 
— lo stuccatore Somazzo non rimase soddisfatto, se il 7 agosto 
1693 gli furono pagate ancora L. 150, «per qualche danno che 
possi haver corso nell’estimo fatto dall’ing. Baroncelli, nei lavori 
di stucho, salva ragione di riconoscer nuovo estimo». 

I disegni per gli stucchi li conosciamo: si tratta di quelli lasciati 
da Guarini per le nicchie ovali delle scale (dis. n° 81) e delle porte 
a nicchia a fianco di queste negli atrii rettangolari (dis. n° 77). 

«Le nicchie in fronte al ripiano del salone» (dis. n° 83) assai 
alte e strette, perché dovevano decorare le pareti dell’ingresso 
del salone al primo piano, presentandosi alla prima vista a chi 
saliva una delle due rampe, erano di un disegno complicato, che 
ricordava nella parte superiore gli architravi del castello di Rac- 
conigi, in cotto. Al posto di queste nicchie si vedono ora due 
porte altissime e sghembe, incorniciate da un architrave spezzato 
che ricorda il disegno guariniano, ma con proporzioni diverse, 
sgradevoli. Piuttosto che a modifiche nell’esecuzione, ad opera 
del Somazzo si deve forse pensare ai lavori per l'adattamento 
per la Camera dei Deputati, verso il 1848: le piante di Guarini 
certo non indicano porte. E così, si possono fare riserve sugli 
stucchi a cartigli. o volute che decorano gli architravi e cornici 
in cotto intonacate, delle porte nei lati sud e nord degli atrii ret- 
tangolari, e delle finestre a ovest nell’atrio ovale; cornici e stucchi 
tanto più pesanti e diversi, che rivelano un’altra ispirazione, e 
forse furono disegnati da Francesco Baroncelli (1). 

Nel salone al primo piano i capitelli raddoppiati che coronano le 
grandissime lesene, e i mezzi capitelli sulle lesene più strette e basse 
ai lati degli arconi corrispondono tuttavia al disegno n° 20 della ta- 
vola XXII dell’Architettura Civile, come quelli della facciata (2). 

E furono sempre eseguiti, come li aveva progettati Guarini 
sia gli ultimi scalini « di tutta grandezza », sia l’ultimo terzo della 
fornitura dei balaustrini in marmo di Chianoc della doppia scala, 
conformi ai primi, consegnati ancor vivo Guarini, e al ben noto 
disegno n° 81. E così due statue e l’arma messa in opera alla 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVI, 1692-1694, 
pagg. 115 e segg. 

(2) Ivi, rimborsi di spese anticipate dal tesoriere Robesto, dal 3 maggio 1693 
al 2 aprile 1694, pag. 298. Otto giorni prima l’arch. Francesco Baroncelli (in più 
dello stipendio), ricevette L. 90 per estimo e misure fatte nel 1692. 
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« porta grande, e le minori balustrate spedite alli tre arconi della 
salla grande ». Tutti lavori dello scultore Piazzoli, e i balustrini in 
esecuzione sempre della capitolazione con gli scultori Piazzoli, Pozzo 
e Fontana del 19 settembre 1679 (1): capitolato dettato certamente 
da Guarini e necessariamente accompagnato dai suoi disegni. 

Le due statue, due figure sdraiate che sorreggono l’arma, 
collocate sul parapetto del grande balcone in facciata, sono accen- 
nate sull’incisione della stessa per il palazzo, nell’Architettura 
Civile, che ne poneva altre due simili con altro stemma più in 
alto sopra il nicchione: queste ultime non risultano eseguite. 

«Le balaustrate delli tre arconi della salla grande» sono 
quelle che servono di parapetto ai tre finestroni del salone che 
si affacciano sul cortile: sono pure su disegno di Guarini, perché 
identiche a quelle del balcone sul portone. 

Nell’interno del salone, la grande balconata in legno sopra 
il cornicione, ha balaustrini che ricordano i motivi di quelli delle 
scale grandi (2); fu tinteggiata nel 1693 di bianco a colla, pre- 
parazione che esclude la doratura che la ricopre attualmente. 

I principi di Carignano presero dimora nel palazzo Nuovo 
nell’agosto-settembre 1693, nei loro appartamenti al P. Nobile 
dell’ala di mezzogiorno, e le principesse figlie nei mezzanelli sotto- 
stanti, mentre ancora si lavorava a terminare salone e scale grandi 
e a decorare le loro stesse camere (3). 


9. Gli affreschi del Legnani e dei fratelli Grandi e gli stucchi del 
Somazzo e di P. A. Garove su disegni dei fratelli Grandi. 


Nel 1695 furono iniziati decorazione e arredamento dell’ala 
a ponente e mezzanotte del palazzo (4) con un contratto stretto 


(1) Ivi, Cat. 102 $ 2, vol. LXIX, 1692-1693, c. 204. La stima per questi 
lavori, liquidati in L. 3551, fu fatta dal Baroncelli. 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 2, vol. XXVI, 1692-1694: 
rimborsi a Robesto, pag. 115 e segg. 

(3) La data risulta da una lettera della principessa. (A. S. TO., « Let- 
tere Principi di Carignano », m° 57) del 13 agosto 1693, in cui chiede a un 
« Monsieur » non nominato che « M.me de St. George, gouvernante des princesses 
mes filles soit logée le plus proche possible qu'il se pourra du palais Nouveau, 
que je vais habiter dans peu de jours, etc. ». Il palazzo vecchio fu sgombrato 
entro il principio del 1694: vi furono in seguito aperte botteghe, e fu tutto affit- 
tato. (Cfr. anche M. BernaRDI, Tre palazzi a Torino, pag. 23). 

(4) Lungo la piazza Carignano e la via del [palazzo dell’Intendente] Gene- 
rale [di Finanze], ora Cesare Battisti: attuale sede della Soprintendenza alle Gal- 
lerie per il Piemonte. 


13, 
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con Stefano Legnani per gli affreschi al P. T. I lavori di questi, 
interrotti dalla guerra, furono terminati nell’agosto 1697 (1), 
proseguirono al piano nobile nel 1698, per riprendere nel 1699 
nell’ala sud, nell’appartamento al P. T. detto del principe Eugenio, 
e poi in quelli superiori, nella camera di parata e altre (1701) (2). 

Come nella cappella dei Mercanti di Torino (1695) gli furono 
collaboratori per gli affreschi di architettura e quadratura i mila- 
nesi fratelli Gio.Batta e Girolimo Grandi. Questi inoltre deco- 
rarono porte, sovraporte, sguanci delle finestre. 

La lista dei loro lavori, controllati e stimati da Tomaso 
Sevalle, indica pure l’allestimento dei disegni per gli intagliatori 
in legno e per gli stuccatori, con l’assistenza a tutti, durante l’ese- 
cuzione del lavoro: in modo particolare «allo stucho del gabineto 
in cantone della piazza, al P. nobile». 

Nella galleria e nel gabinetto verso corte gli stucchi furono 
fatti, staccati e rifatti secondo nuovi e più ricchi disegni. Il doppio 
lavoro importò una maggiore spesa nei confronti degli stuccatori, 
e un donativo di 40 doppie da parte del principe ai fratelli Grandi 
a dimostrar «la total sua soddisfazione dell’opera», e a compenso 
« per diversi dissegni e disturbi, patiti per suo servitio » (3). 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1. vol. XXVII, 1695-1698, 
pag. 338: Liquidazione di L. 7500 con saldo di L. 6000 « per le pitture a fresco 
spedite a piano terra nel Palazzo Nuovo di S. A. S. verso ponente e mezzanotte 
— salvo due camere già occupate dal m.se di Roccavione e la lunga galleria osia 
corridore che divide le camere della strada pubblica da quelle verso cortile », e 
per un quadro di Belisario (trascritta dal Vesme, II, pagg. 623-24). 

Ivi, pag. 562, liquidazione delle pitture nelle due camere del m.se di Roc- 
cavione, ecc. in L. 3375, dedotte L. 2000 pagate ai fratelli Grandi (trascritta dal 
Vesme II, pag. 624). 

(2) Ivi, Cat. 102 $ 1. vol. XXVIII, 1699-1700, e vol. XXIX, 1700-1703, 
passim; e Cat. 102 $ 2, vol. LXXVI, 1700 e. 130; vol. LXXVII, 1701: mandato 
di pagamento al Legnani di L. 600 per pitture nelle camere di parada nell’ap- 
partamento verso S. Filippo; e per un quadro del fratello nella volta al Piano di 
terra di detto appartamento; e Vesme, II, pag. 624, 1702: «pagamento a 
P. Somazzo per li quattro cantoni della cornice che gira sotto l'imposta della 
volta della prima anticamera al P. Nobile dell’appartamento verso mezzogiorno, 
risguardante detta camera verso il cortile, dipinta nell'anno corrente dal 
Sig. Legnani ». I « pittori » ricevevano anche regalie di cioccolata. 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 109, Mandati, m° 8, 1698: « Man- 
dato di pagamento di L. 1500. firmato dal principe Emanuele Filiberto del 17 di- 
cembre 1698, per il saldo della lista allegata, dell’importo di L. 4000 », dei fra- 
telli Grandi, cui è unita la « fede » del misuratore Sevalle. Il Vesme (II, pag. 538), 
riproduce solo l’annotazione del « discarico », l’uscita del tesoriere, che riassume 
la lista, con la data del mandato e la menzione della ricevuta. 
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Lavoravano allora contemporaneamente, a Palazzo Cari- 
gnano, due stuccatori: Pietro Somazzo (1) e Pietro Antonio 
Garove (2), preceduti eventualmente dai frescanti Legnani e Grandi. 

Le loro liste (distinte dei lavori) controllate con le perizie 
di stima da Tomaso Sevalle permettono di individuare abba- 
stanza bene gli ambienti che decorarono con i loro stucchi, sempre 
sui disegni e con l’assistenza dei fratelli Grandi, al P. T., al P. N. 
e nei mezzanelli. Più semplici quelli del Garove: spesso consi- 
stenti in una cornice di foglie o nastri, anche doppia o tripla: 
più ricche di volute, con cartelle, come nella galleria, foglie, fiori, 
«ramaggi» quelli del Somazzo, che erano anche meglio pagati. 

In nota riassumo i dati offerti dall’integrazione delle liste 
e perizie per i vari lavori di decorazione del palazzo, da cui risul- 
tano gli autori e gli esecutori per la parte centrale e quella a 
nord-ovest (3). 


(1) Ivi, 6 dicembre 1698: Fede di Tomaso Sevalle dalla misura e stima con 
l'assistenza del cap. Garove. delle cornici fatte da Pietro Somazzo alle volte al 
P. N. verso mezzanotte, liquidate in L. 1.426.18.10; « acconti di importi diversi 
gli erano stati versati dal 14 agosto, (inizio del lavoro) ogni quindici giorni. Il 
Vesme III, pag. 996, oltre al mandato relativo alla lista di cui sopra, riferisce 
quello del 6 agosto 1698, per il saldo di «tutti gli stucchi da esso spediti nella 
galleria tramediante l’appartamento al piano terra, verso mezzanotte e nel gabi- 
netto di detto piano verso la corte ». Cfr. anche A. GrIsERI, Le metamorfosi del 
Barocco, pag. 216, nota 32. 

Pietro Somazzo nei conti è indicato come « Somazzo », « Somasso » (la pro- 
nuncia piemontese-lombarda era certo « Somas »), e anche « Somatio »., non mai 
« Somasio ». 

(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVIII, 1698-1699, 
pagg. 32-33. 10 dicembre 1698. Liquidazione allo stuecatore Pietro Antonio Garove 
in L. 9644.15.8 secondo la stima di Tomaso Sevalle, con intervento del cap. 
ing. Garove, delle cornici in tre stanze al P. Nobile a mezzanotte, « fatte a tutta 
spesa di detto stuccatore, comprese le rifatture, rotture fatte per causa di muta- 
tione di pensieri, come anche tutti li pontaggi ». 

8) 13 confronto delle liste e pagamenti sopra citati ai frescanti e stuccatori 

: A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVI, 1692-1694, passim, 
> 1, vol. XXVII, 1695-1698, pag. 338. e 562, Somazzo; e $ 2, vol. LXXI, 
1695, c. 75: Legnani; Cat. 109, Mandati, 1698: Somazzo e F.lli Grandi; Cat. 102 
$ 1, vol. XXVIII, pag. 39: Garoe P. A.; ivi, pag. 74, pittore Brambilla, si è rico- 
struito il seguente quadro della decorazione a fresco e stucco del palazzo, fra 
il 1692 e il 1699. 

I numeri fra parentesi corrispondono a quelli dati ora alle Sale del Museo 
del Risorgimento. 

La maggior parte della decorazione al P. Nobile è scomparsa. La nobile strut- 
tura delle volte guariniane, già nascosta durante le destinazioni a vari enti e uffici 
dopo il passaggio al Demanio nel 1831, fu nuovamente rivelata durante i primi 
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Prima d’ora due soli erano i dati certi: la paternità di Gua- 
rini dei disegni della decorazione a stucco della scala, e l’esecu- 


lavori di restauro, per la Mostra del 1961 del Museo del Risorgimento, priva tut- 
tavia di decorazione pittorica. (Informazione avuta dal prof. Augusto Cavallari 
Murat, che diresse tali lavori). 

Ora è nuovamente celata da semplici soffitti con cornicette di stucco. 

Rimangono solo gli stucchi del Garove, nell’anticamera (sala 15) e della sala 
delle aquile (sala 21), nonché la volta tutta d’ornati di prospettiva, con cornice 
di stucchi e foglie (sala 19) la cui esecuzione non si ritrova nelle liste, forse perché 
intesa con le parole: « altri lavori ». Non è possibile neppure sapere come fosse 
chiamata questa sala: e, anche a causa dell’apertura recente di porte, non si sa 
dove fossero la « camera di parata » e l’alcova. Forse questa è divisa ora fra il 
locale chiamato « camera di Cavour », e l’altro retrostante. in uso finora alla biblio- 
teca della Facoltà di lettere: essi erano fiancheggiati dal piccolo avancorpo nel 
cortile, coperto da terrazzo — come il simmetrico a sud — corrispondente ai 
« gabinetti » decorati laterali all’alcova al P. T. e al P. Primo. L’avancorpo figura 
sulle piante antiche del sec. XVII e XVIII: fu evidentemente demolito per pro- 
lungare il palazzo nello stile del secolo XIX. 


SCALE 
Nicchie lungo la scala 
Dis. di Guarini, prima del 1683 Stucchi 
Eseguiti dal Somazzo, 1692 
2 nicchie di prospettiva alle scale — ora cornici e sovraporte a 


due ingressi laterali alla sala del Parlamento Subalpino 


Dis. delle nicchie di Guarini 
Trasformazione in porte: Baroncelli o del secolo XIX? Somazzo, se di 
Baroncelli, 1692 


ATRII 


Porte-nicchie negli atrii rettangolari a lato delle scale. 

Dis. di Guarini, prima del 1683 Somazzo, 1692 
Porte a est e ovest degli atrii rettangolari 

Cartigli e festoni 

Guarini o Baroncelli ? Somazzo, 1692 
Finestre sotto l'atrio ovale 

Fregi 


Guarini o Baroncelli ? Somazzo, 1692 


SALONE AL PRIMO PIANO 
Capitelli sulle lesene. 
Guarini (Architettura Civile) Somazzo, 1692 
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zione di Pietro Somazzo, di quella della galleria a nord al P. T., 


come indicato dal Vesme. 


PIANO TERRENO VERSO PONENTE E MEZZANOTTE 


Appartamento (cioè tutto il P. T.) alla 
rivalsa delle 2 piccole camere già tenute 
dal m.se di Roccavione e della lunga gal- 
leria 

Decorazione a fresco delle volte 


2 camere tenute dal m.se di Roccavione 


Decorazione a fresco delle volte e per le 
pitture di architettura 


Galleria al longo dell’appartamento. 
Decorazione della volta per gli ornati di 
prospettiva 
Sguardi delle finestre 
Cornici e scartocci fatti e rifatti 


12 quadri dipinti per la galleria 


Camera con accanto un gabinetto -in-sul- 
cantone-della-piazza 


Ornati di prospettiva fatti e rifatti 
a) Gabinetto che guarda in corte. 

Ornati di prospettiva 

Nel gabinetto che guarda verso corte, 

laterale all’alcova di d° appartamento. 
Cornice già liscia, poi ornata di un 
godrone intagliato a foglie di lauro, 
sopra, fusarolo sotto, e sette scartocci 


Affreschi Stucchi 


Legnani e com- 


pagni (1695-97) 


Legnani e 
F.lli Grandi 
(1698) 


Legnani e 
F.lli Grandi 1698 
F.lli Grandi, 1698 
su dis. e con 
assistenza dei F.lli 
Grandi: 
Somazzo, 1698 
Gio. Battista 
Brambilla, 1699 


F.lli Grandi, 1698 


F.lli Grandi, 1698 


e. 8 
Somazzo, 1698 


a) Questo gabinetto doveva corrispondere al piccolo avancorpo nel cortile, 
che figura sui progetti, demolito evidentemente dopo il 1861 al momento del rad- 


doppio del palazzo. 


PIANO NOBILE 


Piano nobile 


Affreschi Stucchi 
su dis. e con 
assistenza dei F.lli 


Grandi 
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Altrettanto era evidente la differenza di stile, e di gusto, 
— quasi di esecuzione — fra gli stucchi della scala e quelli della 


Anticamera verso cortile (15) 
Cornice a 2 ordini d’intaglio (esiste) 
4 sovraporte 

Camera ossia gabinetto verso ponente (17) 
Affreschi 


Gabinetto (17). 
Cornice con 4 cartelle e fogliame 


Nel gabinetto stuccato e dipinto in sul 
cantone della piazza, dipinto 3 finestre 
con parapetti, 1 porta con lambriseto 


Camera attigua alla scala ovale verso la 
piazza (16). 
Cornice con cartelle, fiori e frutti, 
2 sovraporte 
Camera attigua (via Cesare Battisti) al 
gabinetto-verso-la-piazza (18) 
Cornice con 3 ordini di intaglio, car- 
telli e fogliami 3 sovraporte ovali 


Camera laterale alla recova (21) (ultima 
su via Cesare Battisti) 
Cornice a 2 ordini d’intaglio, 4 aquile 
negli angoli e 4 cartelle con fogliami e 
fiori (esiste) 
Nella camera anesa all’alcova. 
Sguanci e parapetti 
La recova 
Affreschi della volta 
Depinto il volto di ornati di prospettiva 
1 porta e doi finestre 
Gran quadro nella soffitta della recova 
di S. A. rappresentante li quattro elementi 
Cornice con 8 cartelle con fogliame e 
fiori — 2 sovraporte 
Camera di parada 
Affreschi 


Cornice intagliata con gran cartelle, 
ramaggi e fiori, 3 sovraporte 


Legnani, 1698 
Affreschi 


F.lli Grandi, 1698 


F.lli Grandi, 1698 


Legnani, 1698 
F.lli Grandi, 1698 
F.lli Grandi, 1698 
Gio.Batta 
Brambilla 


Legnani, 1697-98 


Garove, 1698 


Stucchi 


Somazzo, 1690 


Somazzo, 1698 


su dis. e con 
assistenza dei F.lli 
Grandi 

Garove, 1698 


cs 
Garove, 1698 


c. 8. 
Somazzo, 1698 


Somazzo, 1698 
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galleria. Qui i larghi ricorrenti motivi sulle pareti e intorno alle 
porte, dalle larghe e molte volute, con i bordi dei nastri ondeg- 
gianti ricadenti e imprecisi come grandi piume, sono raccordati 
dolcemente al fondo, sul quale sembrano adagiati (1). 

I motivi ornamentali in stucco delle scale si staccano in 
netto rilievo dal fondo, e pure sembrano fare con esso una cosa 


Altro gabinetto 


Cornice liscia con 4 piccole cartelle Somazzo, 1698 
Depinto doi gabinetti F.lli Grandi, 1698 
Depinto 6 volte grandi sopra al rustico F.lli Grandi, 1968 

Affreschi Stucchi 


Piano di mezzanello tra il piano terreno e 
il Piano Nobile 
16 cartelle per ligare le cornici di una su dis. e con 
camera e gabinetto assistenza dei 
F.lli Grandi 
Garove, 1698 


Stucchi nei mezanini Somazzo, 1700 


ALA A SUD 


Nella volta di una camera al Piano ter- 
reno nell’appartamento del principe Eu- 


genio 
Affreschi Legnani, 1699 
e un quadro nella volta del fratello 1701 
4 angeli di stucco con 4 foliami Somazzo, 1699 


PIANO NOBILE 


Camera di parada 


Affreschi volta Legnani, 1702 

Stucchi Somazzo, 1702 

1è Anticamera verso cortile Legnani, 1702 

quattro cantoni della cornice Somazzo, 1702 
RACCONIGI 

Piano terra: 3 camere verso levante Somazzo, 1698 


(1) I restauri in corso (1970) rivelano una più grande finezza degli stucchi, 
liberati da successivi strati di pittura. 
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sola: così le cornici dalle doppie e triple sagome, nette come 
l’orlo delle nicchie scavate nel muro da Guarini; così i festoni, 
tutti diversi gli uni dagli altri, fitti di frutti sodi e di fiori appena 
schiusi; così le nervose volute dei nastri annodati. I busti dei 12 
cesari e delle 12 auguste interrompono e coronano le cornici con 
la sodezza quasi dei marmi classici di cui sono probabilmente 
copie, o almeno derivazioni. 

Le avanzate attribuzioni, dei disegni della galleria a Guarini, 
e dell’esecuzione degli stucchi della scala pure al Somazzo, ma 
vivo Guarini, e con supposto intervento del Garove, non supe- 
ravano le contraddizioni (1), ché anzi assai più sensibile si avver- 
tiva la differenza stilistica, e vaga la cronologia. 

I dati qui raccolti, insieme con i disegni già noti e quelli 
inediti qui presentati, risolvono pienamente ogni questione, 

Di Guarini sono i disegni degli stucchi del salone, delle nicchie 
delle scale (con forti riserve per le porte del ripiano al sommo 
degli scaloni); quelli delle porte-nicchie degli atrii rettangolari 
(con qualche riserva per le grandi porte nord e sud degli stessi, 
e per le finestre dell’atrio ovale). Tutti modellati da Pietro 
Somazzo, non vivo Guarini, ma nove anni dopo la sua morte, 
nel 1692. Lo stuccatore ne fu tuttavia fedelissimo esecutore ed 
interprete se veramente l’aggiunta dei festoni sulle nicchie fu 
solo idea sua. Ma egli ebbe certo i disegni di Guarini, sicuramente 
più grandi, più completi, più precisi e dettagliati di quelli per- 
venutici, e rimastici proprio perché non usati sul cantiere. 

Esclusa è invece la partecipazione o anche l’influenza guari- 
niana, nella decorazione a stucchi dell’ala nord, opera del Somazzo 
e di Pietro Antonio Garove, sui disegni e sotto l’assistenza dei 


fratelli Grandi, del 1698. 


10. L’intervento del cap. Garove. 


Quanto all’ing. Garove è certo che non lavorò a Racconigi 
nel 1671: appare per la prima volta ricordato nei conti dei Teso- 
rieri nel 1697 con la nomina a «Ingegnere» nella quale sono 


(1) A. Griseri, Metamorfosi del Barocco, pag. 204, dopo aver proposto 
queste ipotesi, scrive: « nella scala di palazzo Carignano, stando al risultato effet- 
tivo, l'enigma della collaborazione di Guarini con gli stuccatori luganesi, cresce. 
Né sarò io a dare per semplificato un clima intricato ». 
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accennati lavori anteriori (1): certo si allude all’altar maggiore 
di San Filippo (2). 

Gli sviluppi per l’esecuzione del progetto di Guarini della 
scala del castello di Racconigi, a nord, verso il giardino firmati 
dal Garove, ma non datati, sono pure probabilmente di questi 
anni. 

Forse dopo la morte del Baroncelli (aprile 1694) e prima 
del 1697 il cap. Garove può aver diretto i lavori di finizione e 
decorazione dell’ala nord. 

Nel 1698 è registrato il suo intervento nella costruzione di 
due camere nuove nell’ala sud. nell’ordinazione, posa in opera, 
misura e stima del pavimento e scalini degli atrii laterali (3). 
Lo troviamo presente alle misure e stima dell’opera degli stuc- 
catori: e la sua influenza può esser stata sensibile negli stucchi 
disegnati dai fratelli Grandi per l’ala nord ed eseguiti dagli stue- 
catori Garoe e Somazzo (4): e questa maniera era forse più con- 
geniale a quest’ultimo, come si vede nella decorazione dell’ala 
sud al P. nobile, pure da lui eseguita dopo il 1701. 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 2, vol. XXVII, 1695 a 1698, 
capo 393, 19 novembre 1697. Nomina del Garove a Ingegnere del principe di Cari- 
gnano. Riferita dal Vesme II, pag. 515. 

(2) Secondo Henry A. MiLLon, L’altare maggiore della Chiesa di San Filippo 
Neri di Torino, in « Boll. Soc. Piemontese di Architettura e Belle Arti », Torino, 
1960-61, pag. 87, il cap. Garove fu l’autore del primo progetto, sostituito in parte 
da altro del Bertola. L’arch. Garove nel 1699 dirigeva ancora i lavori. (A. S. TO., 
Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVIII, 1698-1699, pag. 418: pagamento 
al capomastro Abbondioli per lavori nel 1699, secondo istruzioni del cap. Garove 
all’altare di S. Filippo e nell’appartamento al P. T. verso S. Filippo). 

(3) Ivi, Cat. 102 $ 1, vol. XXX, 1702-1703, pag. 12. Saldo al capomastro 
Abbondioli per «lavori, spediti nel 1698 nell’appartamento al P. T. verso San 
Filippo ove si son formate due gran camere e fatti diversi travagli secondo l’instru- 
tione che le fu data dal cap. Garoè, le quali due gran camere restarono a farsi 
le cornici di stucco, e metter la calcina alle volte per le pitture, al che ha compiuto 
nell’anno scorso in una d’esse camere ». L'altra camera fu decorata a stucco l’anno 
seguente, di mano dell’Abbondioli (ivî, pag. 283). Ivi, vol. XXVIII, 1698-1699, 
pag. 53, 7 ottobre 1698. Fede di misura del Sevalle con l'assistenza del cap. Garove 
e del capomastro Abbondioli, per quelle pietre che si sono messe nelle muraglie 
e presentemente non ci puono vedere, quali anche d° sig. « cap.no et Ingegnere 
Garoe dice di averle ordinate di simil grossezza ». 

Sono elencate, fra le altre, le lose per lo sternito dei due atrii laterali all’atrio 
grande, due scalini in testa ai due atrii e la copertura del pavimento e parapetti 
del terrazzo piccolo verso mezzanotte. 

(4) L’affinità tra il cap. Garove, e gli stuccatori, per l'origine luganese, è sug- 
gerita da A. GriserI, Metamorfosi del Barocco, pagg. 278 e 207. 
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Del resto, dal 1699, dirigeva già certi lavori l’arch. Bertola, 
dopo che il Garove ebbe la sua licenza (1). 

Non è più il caso ormai di cercare le prove della parte che 
spetta a Guarini nella costruzione del palazzo Carignano, da lui 
portato fino al tetto prima della morte, e continuato nella parte 
muraria secondo il suo progetto. Sua è la decorazione delle fac- 
ciate, sua quella dell’atrio e della scala, tanto in pietra che in 
stucco, disegnata anche nei particolari, e ordinata minutamente 
agli artigiani attraverso i capitolati. La sua influenza si arresta 
qui praticamente, con la morte del fedele Baroncelli. 

Ma non si può dimenticare che alcune delle più belle deco- 
razioni a stucchi e affreschi furono da lui previste con quelle volte 
a fasce piane, che gli piacevano tanto perché offrivano larghi 
campi alla pittura, e sulle quali lavorarono Stefano Legnani e 
i fratelli Grandi. 


L'AMBIENTE DELLA CORTE DI TORINO 


1. Torino all'arrivo di Guarini. 


Quale fosse Torino quando Guarini vi giunse alla fine del 
1666 è ormai a tutti noto: una piccola città ormai stretta fra 
l’ultima cerchia di mura, che richiedeva altro spazio per ospitare 
la Corte e la popolazione, in palazzi e abitazioni nuove; governata 
da principi che con successivi e più grandiosi progetti davano 
sempre maggiore impulso all’abbellimento e trasformazione dei 
loro palazzi e castelli e della città stessa. 

Se l'ingrandimento verso il Po era già stato un desiderio di 
Carlo Emanuele I, mentre ancora si lavorava secondo il piano 
del Vittozzi verso sud, il piano e la larghezza delle strade verso 
il Po erano già stati previsti con l’Editto di Maria Cristina del 
1646 che proibiva di costruire disordinatamente nelle vie oltre 
il tracciato e l’altezza da stabilirsi dagli ingegneri di Castella- 


(1) Miron H. A., L’altar maggiore di S. Filippo, pag. 86. A. S. TO., « Sav. 
Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIX, 1700, e. 51. 20 marzo 1700: pagamento del suo 
primo quartiere dell’anno scorso. 
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Fig. 6. — Il Tempio di Diana di Amedeo di Castellamonte per la Venaria presentato ai critici 
come di Antonio Bettino. 


monte, Morello e Valperga, e del matematico Rolando dell’Uni- 
versità (1). 

Nel 1673 verranno iniziati i lavori per estendere la città verso 
est (e sappiamo che Guarini vi collaborò con il progetto della 
Porta di Po): ma pochi anni dopo, nel 1680, l’ambasciatore fran- 
cese a Torino, d’Estrades, scriveva a Luigi XIV che si cominciava 
a pensare all’estensione della città anche ad ovest (2). cioè all’in- 


(1) Augusta Lance, I! progetto di F. Juvarra per i palazzi delle Segreterie 
di Stato e degli Archivi di Corte, e per il Teatro Regio, nel piano urbanistico di 
Amedeo di Castellamonte, « Boll. Soc. Piemon. Archeologia e Belle Arti », 1962-63, 
pag. 129. 

(2) Paris, Ministère des Affaires Etrangères, Archives historiques, Correspon- 
dance de Sardaigne, vol. LXX, e. 381, 5 octobre 1680: « L'on parle d’agrandir 
cette ville du costé de Rivoli, et d’achepter toutes les terres que l’on doit enfermer 
pour cela, mais il n°y a guère d’apparence que l’on puisse exécuter si tost ce 
dessin ». 
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30 maggio 1669 di aver fatto vedere la sera prima il progetto a 
Madama Reale e al suo circolo (1). 

La compagnia « des plus capables en matière de bastiments 
ou — comme on dit —, des crittiques » si trovava assai ridotta 
per l’assenza del marchese Ottaviano Antonio di S. Martino, 
marchese di S. Germano, e di suo figlio Ludovico allora detto 
marchese di San Damiano, nipote ed erede di Filippo di Agliè, 
l’amico e l'amante della duchessa Maria Cristina. Questa aveva 
donato a Filippo d’Agliè tutto l’isolato prospiciente piazza Castello 
fra le mura a est e la via Nuova (Roma). Su quest’angolo i 


(1) A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », C. mazzo 34: Carron di S. Tom- 
maso (autografa). 


Turin, le 30 May 1669. 


Monseigneur, 


Je fis voir hier au soir le dessain du Temple de Diane à M. R., et luy dis ce 
que V. A. R. m’avoit commandé. L’absence des marquis de Saint Germain, de 
Saint Damien, et du General Gontery à rendu la compagnie des plus capables en 
matière de bastiments, ou comme on dit, des crittiques, beaucoup moindre: il s°y 
treuva pourtant madame la Princesse, les Marquis de Livourne, Ville, del Marro, 
le Conte de Verrue et l’abbé Scaglie: tous au premier abort admirerent le dessain 
susdit, mais comme une bonne partie de la sciance consiste à treuver a redire, on 
s'ingenia è treuver quelque chose pour cela, et affin que chacun ouvrit son sen- 
timent, ie dis au commencement que le Bettin avoit fait ce petit proyet pour 
le Temple de Diane, que V. A. R., veut faire faire. 

Madame la Princesse trouve le degre incomode et jugeroit plus à propos, 
qu'on en fit un derriere le temple, bien ayssé, qui alla respondre au deux costés 
du premier rang de balustrades: peut-estre qu'elle prevoit qu’entre cy et le basti- 
ment du Temple le desgre entre les rochers sera trop petit pour elle. 

Le Conte de Verrue trouve que le rocher n’est pas une base assez noble pour 
le dit temple qui sera au dessus, l’abbé respond que non, et allegue l’exemple de 
ce pallais de Rome, ce qui est bien plus a propos dans un bois, et a une Venerie. 

C'est tout ce qui s'est dit sur ce sujet. Madame la Princesse m’a commandé 
en suitte de dire à V. A. R. de sa part, que comme V. A. R. avoit appreuvé le 
dessain de sa vigne, qu'elle apreuvoit aussy celuy du Temple. 

Je n’importuneray pas davantage V. A. R. que pour luy donner part de 
l’heureux accouchement de la marquise de Sommerive, (a) qui n’a eu que deux 
heures de mal: mais c’est une fille. L'annè prochaine sera celle de garsons, et je 
souhaitte de toutte mon ame qu'elle ne passe pas sans que V. A. R. ave un nouveau 
Prince. 

Je suis avec toutte la soummission imaginable, Monseigneur, 


De V. A. R. 








Très humble, très obbeissant, très obligè et tres fidelle suyet et serviteur 


(a) La moglie. Buttilieres. 
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S. Germano costrussero il loro palazzo qualche anno dopo. Man- 
cava pure il Generale delle Poste, Aymo Gonteri di Cavaglià, 
che qualche anno dopo farà costruire il suo palazzo sull’angolo 
nord-est delle odierne via Lagrange e Giolitti. 

Era presente la principessa Ludovica, la già sacrificata gio- 
vanissima sposa dello zio cinquantenne Cardinal Maurizio; nel 
1669 aveva quarantanni, era vedova e ricchissima, e obesa. Con 
le sostanze ereditate continuava la costruzione e decorazione della 
Vigna iniziata dal Cardinale — chiamata ora Villa della Regina. 

Facevano pure cerchio il marchese di Livorno, cioè Carlo 
Gio.Batta Onorato, figlio del marchese di Pianezza, e nipote del 
marchese Simiane d’Albigny, il promotore dell’infelice « Escalade » 
di Ginevra nel 1601, e pronipote di Emanuele Filiberto attra- 
verso la moglie del marchese d’Albigny, figlia illegittima di quel 
duca. I de Simiane avevano un palazzo sull’angolo ovest di piazza 
Castello con la via Nuova; la loro fortuna fu mutevolissima a 
Corte: ora al colmo della fiducia ed importanza presso i duchi, 
ora accusati di tradimento, furono banditi dal paese come il mar- 
chese di Livorno, o imprigionati, come suo padre, o fatti stran- 
golare nascostamente come il d’Albigny, suo nonno. 

Si trovavano pure il marchese Giovanni Villa di Cigliano 
colonnello di M. R.° figlio e nipote di valenti guerrieri provenienti 
da Ferrara, al servizio di Casa Savoia da decenni; Giovanni Giro- 
lamo Doria marchese di Ciriè e del Maro, Gran Maestro della 
Casa; il conte Alessandro Scaglia di Verrua, colonnello e primo 
scudiero di M. R.®, e ambasciatore in Baviera, insieme col fra- 
tello Augusto Filiberto, detto l’abate Scaglia, che fu poi amba- 
sciatore a Parigi, e ministro di Stato (1). Madama Reale quando 
sarà Reggente (1675) troverà noiosissime le sue lettere da Parigi, 
dedicate solo a questioni di politica: traffico del sale, deportazione 
di galeotti, e che non riferivano nulla delle faccende, novità e 
vita della Corte del Re Sole, e meno ancora la cronaca dei pet- 
tegolezzi (2). 


(1) Per maggiori notizie su questi personaggi, cfr. A. Manno, Il Patriziato 
Subalpino; e in A. S. TO., « Sez. Camera dei Conti: Registri delle Patenti »; per 
la loro att i . S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », e le « Lettere Mi- 
nistri » (cioè ambasciatori). 

(2) La delusione della duchessa per le lettere dell’abate Scaglia da Parigi 
è riferita dall’ambasciatore francese a Torino, abate d’Estrades: «J'ay appris 
icy que l'on n’estoit pas satisfait iey de M.r l’abbé de Verrue, et que me la 
duchesse de Savoye qui est fort curieuse de tout ce qui se passe dans la Cour de 
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Dunque da principio i critici presenti ammirarono prudente- 
mente il progetto del Tempio di Diana; ma quando il conte di 
Buttigliera, poiché la « scienza della critica è fatta per criticare », 
per averne la franca opinione ebbe loro detto che l’autore era 
il Bettino, la principessa Ludovica osservò che il sentiero d’ac- 
cesso era ripido e scomodo; da sostituirsi con una doppia rampa 


di scale sul retro (forse — insinuava il conte di Buttigliera — 
essa temeva che la scaletta fosse troppo stretta per le sue dimen- 
sioni). 


Il conte di Verrua trovò la base di rocce non abbastanza 
nobile per il tempio, ma l’abate, poiché un palazzo di Roma ne 
aveva una simile, fu di parere che sarebbe stata ancor meglio 
in un bosco e in una « Venaria ». 

Tutte qui le osservazioni. La principessa con spirito, pregò 
di riferire al duca che poiché egli aveva approvato il disegno 
della sua Vigna, essa approvava quello del Tempio. 

Questo era dunque l’ambiente trovato da Guarini alla Corte 
di Torino: esso avrà sicuramente esaminato e criticato i suoi arditi 
progetti. ma dei commenti non ci sono giunti gli echi. Se la prin- 
cipessa Ludovica gli divenne certo favorevole, tanto da riferirgli 
un giorno, ufficiosamente, l’assegnazione da parte della duchessa 
di 400 doppie per la fabbrica di S. Lorenzo (1), è certo che nes- 
suna delle persone nominate dal conte di Buttigliera si rivolse 
all’architetto teatino. Solo il padre del marchese di Livorno, il 
marchese di Pianezza, fece fare da Guarini il disegno della cap- 
pella della Concezione per il convento dei Missionari di Maria 
(ora Arcivescovato). La prima pietra fu posta nel 1675, ma la 
costruzione fu iniziata solo due anni dopo (2). 

Bisogna riconoscere che forse fu l’episodio, quasi lo scan- 
dalo, della sua fuga dal convento nel 1677 che giovò a metterlo 
in luce, facendo anche conoscere l’aperto favore e il sicuro ap- 


V. Majesté, sgavoit très mauvais grè è son ambassadeur de ce qu'il ne luy en 
mandait presque jamais de nouvelles, et qu'il ne s’attachait qu’aux affaires 
sérieuses et importantes ». (Paris, Ministère des Affaires Etrangères, Archives 
historiques, Correspondance de Sardaigne, vol LXX, pag. 110, 24 févr. 1680). 

(1) A. S. TO., Corte, « Lettere di Corpi ecclesiastici o secolari », Torino, Tea- 
tini, Lettere del Padre A. Romagnano di Virle al m.se di San Tomaso. 

(2) Luciano TAMBURINI, Le chiese di Torino, pagg. 232-235, con ampia biblio- 
grafia. L’autore mette in rilievo che il nome di Guarini non figura mai nelle fonti 
contemporanee: il primo ad attribuirla al teatino fu il VERNAZZA autore della 
Nuova Guida per la città di Torino, Torino, De Rossi, 1781. 
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poggio della duchessa nei suoi riguardi, perché i disegni dei pro- 
getti di Govone, della Consolata, di Oropa, di Ceva sono tutti 
posteriori a quell’avvenimento. 


3. I protettori duchi di Savoia. 


I più importanti protettori di Guarini sono ben noti: i duchi 
di Savoia Carlo Emanuele II e sua moglie, Maria Gio. Battista 
di Nemours. Essi per i primi ebbero l’intuizione del suo genio, 
lo contesero al Re Sole, gli diedero fiducia nell’unico modo con- 
creto per un architetto, cioè con l’offrirgli l'opportunità e i mezzi 
per realizzare quegli edifici che il suo ingegno aveva progettato 
sulla carta. 

Non è necessario parlare di loro, anche se la personalità della 
seconda Madama Reale non è quasi conosciuta nei suoi rapporti 
con i letterati e artisti di cui amava circondarsi a Torino, e con 
quelli francesi con i quali manteneva un’assidua corrispondenza. 

Ma ci si può domandare se Guarini venendo a Torino alla 
fine del 1665 non fosse già noto per la sua attività di architetto, 
se non anche conosciuto di persona, alla giovane duchessa venuta 
sposa qualche mese prima a Torino, da Parigi. 

Era figlia della duchessa di Nemours, una delle grandi dame 
della Corte di Luigi XIV, e nipote d’acquisto della duchessa di 
Longueville, « princesse du sang », al 3° rango alla Corte come 
il fratello principe di Conti. Era stato questi che aveva collocato 
la prima pietra della costruzione di Sainte-Anne-la-Rovyale il 28 no- 
vembre 1662 in rappresentanza del re, con una di quelle feste 
fra il religioso e il teatrale, con decorazioni provvisorie di legno 
e stucchi come usavano Gesuiti e Teatini (1) alle quali interve- 
nivano tutti i personaggi della Corte. Non è impossibile che la 
futura duchessa di Savoia sia stata presente alla funzione, abbia 
visto il modello in legno della chiesa che era stato scolpito per 
l’occasione, e visto e conosciuto il Guarini. Ma è molto probabile 
che almeno abbia sentito raccontare di quella funzione, dell’ar- 
chitettura nuova e fantastica della futura chiesa, e del suo autore. 

Non sappiamo da chi Guarini sia stato presentato alla Corte 
di Torino, chi per primo abbia vantato ai duchi le sue capacità: 


(1) Guarini stesso disegnò e sovrintese a una simile decorazione in legno e 
stucchi e con una volta provvisoria affrescata, per la chiesa di S. Lorenzo a Torino, 
in occasione della Canonizzazione di S. Gaetano nel 1671. 

(A. S. TO., Corte, « Regolari per A e B, Torino, Teatini). 
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ma è possibile che il nome dell’architetto teatino che veniva da 
Parigi fosse già noto alla duchessa di Savoia — giunta a Torino 
prima di lui —, quando fu pronunciato per la prima volta davanti 
a lei. 

E forse fu questa conoscenza personale da parte di Maria 
Giovanna Battista — che più tardi lo sosterrà contro nemici e 
superiori, che lo imporrà come architetto di preferenza ad altri —, 
a facilitare al Guarini prete e non piemontese, l’ingresso in una 
Corte i cui ingegneri e architetti venivano per lo più dalla classe 
dei nobili o dei militari. 

Dei rapporti personali del Guarini con il principe di Cari- 
gnano poco si sa, anche perché su tutte le vicende del ramo Savoia 
Carignano, a differenza perfino di quelle del ramo primogenito è 
stata sempre mantenuta una voluta oscurità, che voleva essere 
discrezione, come se dai documenti inediti non potessero uscire 
che notizie disonorevoli. Gli archivi Carignano sono in buona 
parte sottratti alla consultazione, sebbene appartengano al de- 
manio dello Stato, e siano più antichi di 50 anni. Tuttavia attra- 
verso i libri dei Tesorieri hanno offerto notizie sufficienti a seguire 
almeno i rapporti professionali per il castello di Racconigi e il 
palazzo Carignano: rapporti più personali si troveranno nel Capi- 
tolo dedicato al « Trattato di fortificatione e al Cav. di Savoia ». 


IL TRATTATO DI FORTIFICAZIONE 
E LODOVICO GIULIO CAVAGLIER DI SAVOIA 


Nel 1676 usciva il Trattato di fortificatione (1), non solo dedi- 
cato, ma composto in ossequio al Ser.mo Prencipe Lodovico Giulio, 
«Cavagliere di Savoia», per noi quasi sconosciuto. 

I dati sulla vita di questo personaggio sono poveri — e si 
riducono a quanto riportano le tavole genealogiche — non esat- 


(1) Guarino GuarINI, chierico regolare. Trattato di fortificatione che hora si 
usa in Fiandra, Francia e Italia, composto in ossequio del Ser.mo Prencipe Lodovico 
Giulio, Cavagliere di Savoia, Torino MDCLXXVI, appresso gl’heredi di Carlo 
Gianelli, in-89, 

L’imprimatur di don Carlo Pignatelli, Preposito generale de’ Chierici Rego- 
lari porta la data del 13 aprile 1677. Il libro dovette essere licenziato solo in quel- 
l’anno. Su quest'opera di fortificazione dal punto di vista tecnico militare, si veda 
in questi Atti la relazione di G. C. ScrorLa, Note sul « Trattato di fortificatione etc. ». 
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tissime — del Litta (1): «nato a Tolosa nel 1660 era figlio di 
Eugenio Maurizio conte di Soissons (figlio cadetto del principe 
Tomaso) e di Olimpia Mancini. Invitato in Piemonte dallo zio 
Emanuele Filiberto nel 1672, ebbe poi il comando di una compa- 
gnia di gente d’armi, e nel 1678 fu nominato governatore e luogo- 
tenente della Città e provincia di Saluzzo. Passò al servizio 
imperiale, e nel 1682 diventò colonnello di un reggimento di 
dragoni. Morì in Vienna nel 1683, il 13 luglio, in conseguenza di 
una caduta da cavallo, combattendo contro i Tartari ». 

Un’esistenza breve, non brillante di avvenimenti importanti, 
e che ad ogni modo non esce dall’ombra in cui sono stati sempre 
tenuti i principi di Carignano, vietati agli storici: quasi gratuita 
ci potrebbe sembrare quindi la dedica del Guarini. 

Ma alcune registrazioni di spese fatte per lui in casa del 
principe di Carignano arricchiscono i contorni di questi dati 
scarni, mettendo in luce i rapporti con Guarini. 

Il principe di Carignano Emanuele Filiberto il quale era 
sordo parlante, doveva essere ben lontano dal pensare nel 1669 
che nel 1684, a cinquantasei anni si sarebbe sposato e avrebbe 
avuto discendenza. Nell'aprile dell’anno 1669 (e non nel 1672), 
fece venire alla sua Corte o Casa, i nipoti Lodovico Giulio detto il 
«cavaglier di Savoia », e Emanuele Filiberto conte di Dreux (2), due 
cadetti dei nove figli che il suo stesso fratello cadetto conte di Sois- 
sons aveva avuto da Olimpia Mancini in undici anni di matrimonio. 

E evidente attraverso le note di spese l’intenzione del prin- 
cipe di Carignano, erede del ricco appannaggio paterno, di farne 
un po’ i suoi figlioli, creando loro un avvenire alla Corte di Savoia, 
tanto più dopo la morte nelle guerre di Westfalia del conte di 
Soissons nel 1673. 

Al loro arrivo da Parigi, via Lione e Chambéry, i piccoli 
principi trovarono un appartamento rifatto e decorato (3), e la 
carrozza « cremesina », accomodata per loro. 


(1) Lrrra, Le famiglie nobili, Firenze, fasc. Savoia tavola XXII. Il Litta 
dice il principe di Carignano cugino del Cav. di Savoia: invece era zio, perché 
fratello di Eugenio Maurizio. I due figli di questi vennero in Piemonte nel 1669, 
non nel 1672. I dati seguenti sono desunti dall’orazione funebre del p. Ferrero 
(vedi la nota 3 a pag. 211). 

(2) A. S. TO., « Fondo Savoia Carignano », Cat. 102, $ 2, vol. XLVI, 1669: 
Furono mandati loro incontro facchini fino a Lione (capo di spesa n° 24), l’aiutante 
di camera Matthiù le Croce e il parrucchiere di S. A. S. fino a Chambéry (capo 103). 

(3) Intanto il capo mastro Filippo Pantalino, con i suoi muratori aveva ripa- 
rato finestre, usci e fornelli nell’appartamento novo dei Ser.mi Prencipi (Ivi, capi 
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A San Nicola ebbero ciascuno come « zapato » un anello di 
oro con diamante (1). Furono portati alla Commedia dei comici 
francesi (2) e italiani (3), al teatro delle marionette del Sig. Gili, 
in casa del marchese di Roccavione e a Racconigi, furono for- 
niti di calzature, abiti, « baudriers » e spade dagli stessi arti- 
giani e mercanti del principe zio, e come questi, ebbero la cioc- 
colata al mattino (4). Nel 1672 fu fatto per loro un cavallo di 
legno, forse per imparare a montar a cavallo (5). 

Avevano un aiutante di camera, monsù Lucca o Lucas, un 
maestro, monsieur du Point, un maestro di danza, il ballerino 
La Pierre, e un governatore, il cavalier Cays (6). 

Nella primavera del 1676, il quattordicenne conte di Dreux 
morì, il corpo venne imbalsamato (7), e il gesuita, padre Giacinto 
Ferrero recitò in Duomo l’orazione funebre (8). 

Al « Cavagliere di Savoia », ormai sedicenne lo zio concedeva 
uno stabilimento di L. 600 annue per i minuti piaceri (9). 


193, 194, 196, 197, 203), altri lavori faceva il minusiere Rizzo, il pittore Buffo 
dipingeva « frises et lambris » e soffitti, e l’indoratore Gio. Batta Cauda indorava 
5 sovraporte (capo 23). I pagamenti sono datati da luglio a dicembre 1669. 

(1) Ivi, capo 119: pagamento all’orefice Pietro Paolo Mantegna, per la mon- 
tatura degli anelli, L. 34 (ordine 2 dicembre 1669): si trattava certo di un regalo 
per lo zapato a S. Nicola. 

(2) Ivi, capo 217: « Ai comici francesi, perché li Prencipi andarono 5 o 6 
volte alla Comedia (nelle mani di monsù Desoriche). L. 100 ». 

(3) Ivi, Cat. 102, $ 2, vol. XLVII: capo 239: « Alli comici e nelle mani del 
Sr. Ambrosio Broglio, detto Bertolino, quali S. A. S. ha fatto dar, in considera- 
tione che è andata più volte con li Ser.mi Prencipi alla Comedia nel Carnevale 
scorso » (ord. 14 febbraio 1671), L. 100. 

(4) Ivi, vol. XLVI (1669) e seguenti, alla voce Matthiù La Croix, per la cioc- 
colata, e alle varie voci dei fornitori. 

(5) Ivi, vol. XLIX, 1672, capo 229: « All’intagliatore mr. Giuseppe Aostallo 
per prezzo di un cavallo di legno » ecc. L. 40. 

(6) Ivi, vol. XLVI (1669) e vol. LXI (1683) alle voci. 

(7) Ivi, vol. LIII, 1676, capo 27 e passim. 

(8) Risulta dal testo di quella per il Cavaglier di Savoia, del p. G. Ferrero 
(vedi nota n° 3 a pag. 211: l’orazione funebre del conte di Dreux fu stampata dallo 
Zavatta). 

(9) A. S. TO., « Sav. Carignano », Cat. 102, $ 1. vol. XIX, carta 82, 1676, 
16 agosto e Cat. 102, $ 2, vol. LIII (1676), e vol. LVI (1678). alla voce, Savoia 
(Cavaglier di). 

Nel 1679 la pensione fu portata a L. 3750, e nel 1682 a L. 10.000. 

Il principe di Carignano pagava pure una pensione di più di Livre 30.000 
alla madre del cavalier di Savoia, Olimpia Mancini, e agli altri figli presso di lei. 
(Ivi, vol. LVI (1678) e seguenti) alla voce « di Soissons ». 
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Si registrano ancora le spese per lo spettacolo delle mario- 
nette in Racconigi, e per «une escarpolette », un’altalena sopra 
la bealera vicino al ponte, per una gabbia per il pappagallo, per 
acquisti di due palloni, di polvere di cipro e di polvere da archi- 
bugio, per rappezzature di vestiti e per una camisetta di seta 
e oro (1). Vengono pagati i librai Durando e Ermello e Zavatta 
per legature e acquisti di grossi quaderni e libri: romanzi italiani 
e francesi, libri di studio, viaggi, e storia, forniti dal 1674 al 1676, 
che rivelano un certo livello o almeno un programma di studio (2). 

L’anno seguente 1677 il Cavaglier di Savoia che aveva un 
maestro di spada, e un maestro che gli insegnava a maneggiar 


(1) A. S. TO., « Sav. Carignano », Cat. 102. $ 1, vol. XIX 1676-1677, e. 138 v. 
e segg. Rimborsi all’Intendente Spada per somme pagate per il Cavaglier di Savoia 
nel 1676: (7 maggio per polvere di archibugio, L. 2; 20 luglio al ballonaro Ugho 
per due balloni, L. 14,10; 20 novembre una gabbia da pappagallo. A c. 147, 
12 novembre 1676, « all’uomo che fa le marionette in Racconigi, per donativo 
di S. A. S. a consideration che il Cavaglier di Savoia vi è andato diverse volte », 
L. 29; 12 novembre, per far escarpolette ecc. L. 2. 

A c. 159 r., 23 ottebre 1676, al sarto S.r Antonio Macario per rappezzature 
fatte ai vestiti del S.r Cavaglier di Savoia. 

A ce. 159 v. 160, e 167 spese da febbraio ad aprile. 

(2) Ivi, Cat. 102, $ 2, vol. LITI, 1676, c. 190 e 191, pagamenti ai librai Za- 
vatta-Casabianca e Pietro Ermillo: vol LIV, 1677, capo 239, al Libraio Zavatta. 

A. S. TO., « Savoia Carignano », Cat. 102, $ 1, vol. XIX, 1676-1677, c. 59 v.- 
60 v.: Mandato di pagamento ai librai Bartolomeo Zavatta e Gio. Battista Casa- 
bianca per L. 378, soldi 2, d’arg. da soldi 20 cad. « per prezzo di libri, ligature 
et altre robbe spedite parte a S. A. S. e parte alli Ser.mi Principi, dalli 15 agosto 
1674 al 29 aprile 1676» ... 

« Li sottonotati [libri] dati al Ser.mo Cavagliere di Savoia et accordati dal- 
l’illlmo signore conte Buneo in L. 50: 


n° 3 libri francesi 

n° 2 libri bianchi in corame 

1 Caloandro, 2 vol. 

1 Rosalinda 

1 Dianea 

1 Ariana 
1 Cassandro e Stratonica 

n° 1 Inscriptiones [del] TesauRO 

n° 1 Offitio B. V., grande 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 


n° 
n° 
n° 
n° 
n° 


n° 1 Polimante 

n° 1 Favole Eriodie 

n° 1 Itinerario Italia 

n° 1 Polisandro 

Scipion l’Africano 

Lira e Marin 

Historia Aviella (0 Aniella ?) 


n° 
n° 
n° 








DISEGNI E DOCUMENTI DI GUARINO GUARINI 213 


la picca (1). partecipò ad un esercizio di armi al Valentino, orga- 
nizzato per i giovani nobili (2). Fece inoltre in qualche modo il 
suo ingresso alla Corte ducale, con una «marenda » offerta a 
Madama Reale nella vigna del Tesoriere Ottavio Tarino, in Val 
Salice, a Torino: per questa merenda si fecero notevoli acquisti 
di cristallerie per le alzate delle credenze (3). E per L. 174 doppie 
d’Italia furono anche noleggiati i sonatori di violini e oboe, mes- 
sieur Farinel, messieur Fascene (Fassena), messieurs Crottis e 
Gadin, Toutain, Gadinot, Du Pré, cioè i migliori musici di corte (4). 

Una breve annotazione di una modestissima spesa, ci dice 
che il 15 ottobre 1677 monsù Point governatore del cavalier di 


n° 1 PLatina, Vita dei Pontefici 
n° 3 Comedie Livre 50» 


Savoia e così accordati con l’ill.mo signor Conte Bunceo: 
Historia Polonia 
Dialoghi historici e politici 
Historia Geraldini 
Historia Veneta 
Historia Dalmata 
Insegnamenti [del] CAPRARA 
Rossetti, Antichità di Roma 
Roma antica e moderna 
Historia di Mercurio [del] Strr 
Habiti antichi e moderni [VECELLIO] 
Panegirico [del] Tesauro 
Per aver fatto ligare 12 pezzi di libri, in-4°, in corame in-fol. grandi. 
Dieci in (manca il formato) e 2 diversi 


(1) Ivi, vol. LIV, 1677, capo 95 e vol. LVI, 1678, capo 148: « al maestro di 
spada Ribot, in consideratione che insegna al Ser.mo Cavaglier di Savoia » L. 200: 
e capo 48 « L. 200 al mastro da picca S.r Alessandrio Pecio, in consideratione della 
servitù resa al Ser.mo Cavaglier di Savoia nell’insegnarli a maneggiar la picca ». 

(2) A. S. TO., « Savoia Carignano », Cat. 102, $ 1, vol. XIX, 1676-1677, 
e. 220 v. Rimborsi al Tesorier Tarino per pagamenti fatti: « Al Ser.mo Cavaglier di 
Savoia in occasione dell’esercitio d’armi fatto al Valentino » (25 giugno 1677) L. 20. 

(3) A. S. TO., « Savoia Carignano », Cat. 102, $ 1, vol. XIX, 1676-1677 e. 201: 
Pagamento a Giovanni Busca, « per cristalli per guarnir li tre buffetti alla vigna 
del S. Tesorier Tarino, in occasione della marenda datta a Mad.a Reale dal Ser.mo 
Cavaglier di Savoia, ... L. 771 »: e alle voci dei fornitori, passim, ivi, e nel vol. LIV, 
1677, e vol. LV, 1678, della Cat. 102, 82. 

(4) Ivi, « Savoia Carignano », Cat. 102, $ 1, vol. XIX, carta 200. Alli sonatori 
di violini e haubois, ece. L. 174 d’argento a soldi 20. Tutti questi musici figurano 
nell’elenco dei musici alla Corte di Savoia, stabilito da Marie-Thérèse BouQuET, 
Musique et musiciens à Turin, de 1648 à 1775, « Memoria Accademia Scienze », 
Torino, Classe scienze morali, serie 4%, n° 17, 1968. 


I 
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Savoia aveva dato al « padre don Guarino per robbe accomprate 
per il Ser.mo Cavagliere di Savoia, L. 3, soldi 15 » (1). 

Che cosa poteva aver comprato il padre Guarino, per un 
ammontare così modesto, se non quegli oggetti o strumenti da 
disegno alla cui ottima qualità e preparazione, nell’ Architettura 
Civile, darà tanta importanza ? (2). 

Tale era dunque il personaggio per il quale il Guarini compose 
il Trattato di fortificazione: non una persona utile o influente a 
Corte, ma un giovane allievo, dalla viva e pronta intelligenza 
che bene rispondeva ai suoi insegnamenti, e a cui vedeva pro- 
messa una carriera nelle armi degna di quelle del padre e del 
nonno principe Tomaso. 

Nella dedica Guarini lo dice « già in tre lustri (cioè a poco 
più di tre lustri, a 17 anni) d’ogni arte di Marte e Minerva eru- 
dito ». Quindi il suo Trattato doveva apparire grato « agli occhi 
suoi, che spirono (pro: spirano) vivacità martiale e lampeggiono, 
non meno dell’armi, di bellicosi raggi». Pure « fra questi lampi 
di guerra si fomentano temperatissimi calori d’humanità e di 
dolcezza ». Perciò l’autore sperava che il giovane principe avrebbe 
gradito « l’affettione ardente » per cui gli presentava ampiamente 
spiegata « ogni industria guerriera » e chiamava «la Fortuna e 
Marte a secondare ogni sua intrapresa ». 

« L'applicazione mirabile, con la quale nel breve giro di un 
mese sa già delineare in ogni guisa ogni sorta di fortezze » fa spe- 
rare a Guarini che l’allievo avrà caro quello di cui «con tanta 
prontezza e avidità s'è impadronito ». 

Lo stile e le immagini sono secentesche, la dedica ossequiosa 
perché di un principe si trattava, anche se giovanissimo. Ma certo 
Guarini parla del Cavalier di Savoia con generosa simpatia, come 
da maestro il quale ha trovato un allievo che risponde al suo 
insegnamento (3). 


(1) Ivi, vol XIX, carta 220 v. « Rimborso in data 20 giugno 1678 al Tesoriere 
Porino del pagamento fatto addì 15 ott. 1677». 

(2) Guarino Guarini, Architettura Civile. 

(3) Lodovico Giulio, doveva trovar simpatia anche in Madama Reale, tanto 
che a lei si rivolge nel 1682 da Milano perché lo aiuti a pagare un debito di giuoco. 

Anche l’autore dell’Oratione funebre, p. Giacinto FERRERO, Torino, Zavatta, 
1683, in-4° (sia pur tenendo conto che si tratta di un panegirico funebre e di un 
principe), lo descrive come maestoso e gentile, prodigo e soggetto a brevi, vio- 
lente collere, conferma che aveva appreso in giovane età e con molta lode la ret- 
torica e filosofia e matematica, ma che soprattutto appariva brillante e generoso 
guerriero, coraggioso fino all’indisciplina e all’imprudenza. 
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Il libro ha l’imprimatur del 13 aprile 1677; non può esser 
uscito prima di quella data, anche se reca l’anno MODCCLXXVI, 
ma certo la stesura e stampa dovevano aver preso alcuni mesi. 
Al 1676 devono risalire le lezioni di Guarini al Cavalier di Savoia: 
e sarebbe questo il primo cenno dei suoi rapporti con la Casa di 
Carignano. 

Quanto durò l’insegnamento non risulta da alcun documento; 
certo finì con i viaggi del Cavalier di Savoia a Parigi (1680) (1) 
a Venezia (1681 e 1682) (2) e Vienna (1682 e 1683) (3). 

Forse Lodovico Giulio di Savoia allievo del Guarini con tali 
disposizioni, oggetto di tante cure e così generosi auspici da parte 
di tal maestro avrebbe forse potuto emulare il fratello minore 
principe Eugenio nella carriera e nella gloria? La morte lo colse 
a Vienna il 13 luglio 1683, in conseguenza di una caduta da cavallo 
combattendo contro i Turchi (4). 


GLI AMICI 


1. II medico Bartolomeo Turini. 


Nei primi mesi del suo soggiorno a Torino, Guarini dovette 
farsi un amico nel Protomedico di Corte, Bartolomeo Turrino, 
o Turini (5) che lo aveva curato per ordine del duca stesso, nel 


(1) A. S. TO.. « Savoia Carignano », Cat. 102, $ 2, vol. LVII, 1679, capo 30, 
spese per la partenza per Parigi, L. 1450. 

(2) Ivi, vol. LIX, 1681, capi 176 e 178: invio a Venezia di livre 9000, e di 
robbe e lettere di cambio; vol. LX, 1682: invio a Venezia di L. 9000 anticipate 
sul governo di Saluzzo e della pensione di L. 10.000. 

(3) Ivi. vol. LXI, 1683, capi 31, 32, 33, 35 e 170: « invio di denaro per viaggio 
e sussistenza nella campagna di Germania, scarpe e stivali, rosoli e acquavite, spese 
per 8 muli e persone andate in Germania al servitio del Ser.mo Cav. di Savoia ». 

(4) Le ultime registrazioni della Tesoreria del Principe di Carignano riguar- 
danti il Cav. di Savoia sono per 550 messe in suffragio (ivi, vol. LXI, 1683, capo 36), 
per l’acquisto da Antonio Maria Benedetti detto La Fleur, aiutante di campo 
del principe Eugenio — che si trovava pure a Vienna all’epoca della morte del 
fratello — «di una coperta da letto stragrande [di] tella di levante stampata, e 
[di] rasi quindici crepone bianco di seta, provenienti dalle robbe che erano del fu 
Ser.mo Prencipe Cavaglier di Savoia » (e da questi lasciata in eredità al La Fleur). 

(5) Bartolomeo Turrino o Turini, figlio del protomedico Giulio da Lantosca 
(Nizza) professore dell’Università di Torino, prima di matematica dal 1652 al 1658, 
e poi di medicina dal 1652 al 1674. Fu pure protomedico ducale e seguì la car- 
riera del padre all’Università insegnando matematica dal 1658 al 1662; come 
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febbraio del 1667. Infatti l’« Imprimatur » all’Euclides Adauctus 
(pubblicato a Torino nel 1671), del Gran Cancelliere (laico) dello 
Stato fu concesso in base alla relazione di « Bartholomeus Torinus », 
il quale era stato anche professore di matematica nell'Università 
di Torino, e autore di opere di astronomia. 

La sua relazione è quella di un competente che non si è conten- 
tato però di accertare che nell’opera nulla si nascondesse di con- 
trario alle patrie leggi (così come dichiarano i censori ecclesiastici 
per quanto riguarda l’ortodossia e i buoni costumi unendovi una 
lode generica). Bartolomeo Turino tesse un aperto elogio dell’opera, 
vantandone il metodo, la completezza, la chiarezza, superiori a 
quelli di Euclide stesso: tutta la matematica vi viene esposta; 
esaurita la geometria, abbondantissima la teoria dei numeri, e 
il trattato sulle dimensioni al di sopra della misura dell’ingegno 
umano. 


2. Il « Modo di misurar le fabriche » e il Conte Ferrari di 
Bagnolo. 


Guarini con il suo trattato « Modo di misurar le fabriche » (1) 
intese di offrire un metodo pratico per la misura di superfici e 
di volumi di quei corpi che venivano usualmente definiti inim- 
mensurabili, e irrationali e protervi: già ne aveva trattato nel- 
l’Euclides adauctus, uscito tre anni prima (1671), ma ora le sue 
carte volevano essere di utilità pubblica, non essenzialmente spe- 
culative. E dedicò il suo trattato « qual Paggio che porti la Torcia 
avanti al suo signore nelle visite che farà delle fabbriche sontuose 
di questo accrescimento di Torino di S. A.» proprio al Conte 
Gio. Andrea Ferrari di Bagnolo Presidente e Generale delle Finanze 
del duca di Savoia. Nel suo elegante discorso Guarini paragona 


professore ordinario, filosofia (1662-1674), e medicina teorica (1674-1684), medicina 
pratica (1684-1685) e pratica medica (1696-1703). 

Si occupò anche di astrologia e filosofia. Scrisse opere di matematica e medi- 
cina; godé di molta fama come clinico valente e osservatore. Anche il figlio Ludo- 
vico nominato conte di Monastero del Vasco, fu professore di medicina e archiatro 
ducale, e coprì anche cariche di giudice e prefetto. 

A. S. TO., « Sez. Camera dei Conti ». Conti dei tesorieri dell’Università. 

G. G. Bonino, Biografia Medica Piemontese, I, pagg. 380-385 e 397-400. 

Dronisorti, Della Magistratura Piemontese, Torino, II, pag. 329, oltre alle 
opere del Trompeo, Rossorto, VALLAURI e CASALIS. 

(1) D. Guarino Guarini, C. R. Teatino, Matematico di S. A. R., Modo di 
misurer le fabriche, Torino, 1674, per gl’heredi Gianelli, in-8°. 
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con molto garbo l’amministrazione della Real Casa a una mac- 
china « così ben compassata ai cenni del C.te Ferrari, così ben 
moderata, che non vi è movimento di sfera sì perfettamente aggiu- 
stato, né progressione Matematica, che tanto regolatamente si 
promova, come i vari Ministri della Casa Reale si dispongono 
nelle loro fontioni, per le prudentissime applicationi che fa delle 
entrate Reali la sua mirabile prudenza. Quindi è» continua 
«che goda l’Aritmetica d’esser sua vassalla, e ne’ vasti volumi 
de’ stipendii e spese, in cui tanto si profonde questa Corte con 
tanta esattezza gl’obbedisca, et in sì bel compartimento si dispensi 
a’ suoi ossequii, ché non vi è pur uno, che doler si possa o della 
persa o della differita mercede ». 

Singolarissimo complimento: di essere un amministratore pru- 
dentissimo delle Finanze della Corte e nel tempo stesso esatto e 
sollecito a pagare chi lavorava e forniva merci. Certamente Gua- 
rini non poteva non apprezzare e lodare un simile comporta- 
mento, non comune, che doveva facilitargli il lavoro e i rapporti 
con impresari e fornitori. Lo imiterà dal canto suo nei regolari 
pagamenti per S. Lorenzo, il castello di Racconigi, il palazzo 
Carignano. 

Poco si sa di questo personaggio di cui effettivamente esi- 
stono inviti al duca alla prudenza prima di firmare mandati di 
pagamento. E come si sa dall’ambasciatore francese d’Estrades, 
alla morte del duca le casse dello Stato erano ben fornite d’oro, 
mentre pochi anni dopo la duchessa assecondata dal Generale 
delle Finanze Truchi di Levaldigi, le aveva vuotate. 

Né doveva essersi arricchito in alcun modo nelle sue fun- 
zioni, perché nel 1676 quando era già Presidente della Camera 
dei Conti si trovava nella necessità di chiedere al duca qualche 
« gratia », sotto forma di dono di qualche somma quale com- 
penso per la sua servitù, e date le spese che doveva affrontare 
per sposare una figlia, farne monaca un’altra e addottorare i due 
maschi (1). Morì il 2 agosto 1691, dopo 40 anni di servizio a Casa 
Reale (2). 

Ci sono rimaste di lui alcune altre lettere che danno notizie 
di diversi lavori, come quelle del 6 agosto 1670 e 8 novembre 1674 
sulla casa che il duca Carlo Emanuele II fece fare alla Venaria 
per l’amica madamigella di Marolles su disegno di Amedeo di 


(1) A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », F. m° 24. Ferrari di Bagnolo 
Giovanni Andrea. 
(2) Ivi, Ferrari di Bagnolo Ignazio e Carlo, 2 agosto 1691. 








218 AUGUSTA LANGE 


Castellamonte, decorata di stucchi. Per noi la più interessante 
è una lettera dell’8 novembre 1674 (1), in cui informa il duca 
della visita degli ingegneri Guarini, Morello e Bettino alle muraglie 
della Cappella della Sindone, delle quali il Soprintendente Balbiano 
temeva un cedimento. L'allarme non era giustificato, tuttavia gli 
ingegneri ordinarono di far fare un arcone in mezzo ai due pilastri 
dell’arcone del passaggio da Palazzo Reale verso S. Giovanni, 
e di riempirlo poi di muraglia al di sopra fino alla volta. 


3. Il Compendio della Sfera Celeste e il presidente Truchi. 


Ben diversa è la dedica del Compendio della Sfera Celeste 
(Torino 1675): ufficiale e in certo senso doverosa: « All’Ill.mo et 
eccell. Sig.r. Conte e Commendatore Don Giovanni Battista Truchi, 
barone della Generala, Consigliere di Stato, Primo Presidente e 
Capo del Consiglio delle R. Finanze di S. M.». Da quell’anno, 
dopo la morte del duca, l’importanza del Presidente Truchi non 
fece che crescere, come consigliere della duchessa. La sua note- 
vole posizione finanziaria era già discussa se il 2 novembre 1674 
aveva presentato al duca una lunga memoria (2) in cui erano 
elencati i suoi beni patrimoniali (fra i quali la villa ora reclusorio, 


(1) Ivi (sul verso, di mano di segretario ducale: Il Generale delle Finanze 
Ferrari, 8 novembre 1674). 


(autografa). 
Altezza Reale, 

Questa mattina in essequtione de’ benigni comandi di V. A. R. Li ho man- 
dato dal paggio Sforza li trenta crozassi, et hora gl’invio li duodici pollici di ferro 
per attaccare li quadri. 

Parimenti di questa mattina di compagnia del signore Comendatore Balbiano 
si è fatto chiamare gl’ingegnieri, padre Don Guerini, capitano Morello, et Bettini 
per la visita delle muraglie della cappella del S.mo Sudario, le quali gratia del 
Segnore sin hora non minacciano ruina. Tuttavia per maggiormente assicurarsi 
è stato concluso da detti signori, che si faccia fare un arcone al mezzo de’ due 
pilastri del voltone del passarisso che va dal Palazzo Reale verso San Giovanni, 
et riempirlo poi di muraglia al di sopra sino alla volta, et questa ripparatione 
la credono sufficiente per intiera sicurezza della suddetta cappella. Al che subito 
se gli è fatto metter mano, acciò con la maggior prontezza possibile venghi per- 
fettionato. 

Et a V. A. R. faccio profondissima riverenza. 

Torino, li 8 novembre 1674. 

Di V. A. R. Humilissimo devotissimo fedelissimo et obedientissimo suddito 
servitore 

FERRARI. 

(2) A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari», T. 33. 
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detta La Generala [delle Finanze]) acquistata dal presidente Pan- 
calbo; e i modi del loro acquisto: per successione, per dote della 
moglie, investimento dei suoi stipendi. Sul dorso il duca scrisse 
di sua mano: « Una lettera del Presidente Truchi che non era 
necessaria », frase che per noi può indicare tanto la conferma della 
fiducia quanto l’accenno a una « excusatio non petita ». 

Fra i cespiti il Presidente Truchi elencava: 


Primo L. 6.000 
Poi per comprar il sito della casa che fabrico L. 18.000 
In ducatoni 1000 per le colonne L. 4.500 


La casa che fabbricava nel 1674 era il noto palazzo Truchi 
di Levaldigi (via Alfieri ang. via XX Settembre), architettura 
del Castellamonte. Il 3 febbraio 1680 l'ambasciatore francese 
d’Estrades scriveva che due giorni prima il Presidente Truchi 
« avait donné une fète à M. R. dans sa maison, qui est très belle 
et très bien meublée » (1). 

La dedica di Guarini al Truchi non era segno di particolare 
amicizia, ma omaggio al Capo del Consiglio di Finanze, da cui 
dipendeva l’assegnazione di fondi per continuare le fabbriche 
volute dai duchi stessi. Ma essa continua con una frase ben altri- 
menti interessante: 

«havendo posto in ordine un assai grosso libro dove con 
nuove ipotesi e molte altre parti, che appartengono a predir l’Ec- 
elissi, parte a’ primi mobili et altri horologgi del sole. con suoi 
necessari trattati, un mio amico impaziente di aspettar, ha voluto 
che venghi alla luce — a sue spese — questo breve compendio, 
preambolo dell’altro più di suso, stimando ciò di giovamento, 
non solo a sé, ma anche agl’altri ». 

Purtroppo questo amico generoso e interessato nell’argo- 
mento, e dotato di mezzi rimane nell’ombra. Forse per l’interesse 
nell’astrologia (come era chiamata allora l’astronomia), e nella 
matematica, nel giudizio dell’utilità del libro anche ad altri (come 
potrebb’essere di un libro utile a studenti), l’ombra dell’accenno 
potrebbe diradarsi fino a lasciare intravedere la persona del medico 
di Corte, matematico e astrologo, Bartolomeo Torrini, il censore 
entusiasta dell’Euclides adauctus di cui si è parlato sopra. 


(1) Paris, Ministère des Affaires Etrangères, Archives historiques, Corres- 
pondance de Sardaigne, vol LXX, pag. 68 v. 
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4. Il Gran Priore Balbiano. 


« Fra Guilielmo Balbiano (1) Gran Priore di Malta e Mag- 
giordomo di S. A. R.», ebbe da Guarini la dedica dell’incisione 
della facciata esterna dei PP. Somas[chi] di Messina. La chiesa 
era stata costruita nel 1660 durante il soggiorno dell’architetto 


in quella città. Non è impossibile — ma non ne abbiamo alcun 
indizio — che la dedica alluda a rapporti avuti a quel tempo, 
perché fra Balbiano « molti anni là» — come scriveva nel 1674 


— «aveva fatto pratica nella costruzione delle fortificazioni di 
Malta » (2). Ora, le « caravane » che veleggiavano dai porti del- 
l’Italia Settentrionale per Malta, facevano scalo a Messina. 

Certo essi si frequentarono a Torino, essendo il commen- 
dator Balbiano sovrintendente alle fortificazioni dal 1670. oltre 
che maggiordomo ducale. In particolare attese alle fortificazioni 
alla Porta di Po, disegnata questa, da Guarini, ma le sue lettere 
al duca così ricche di tratti vivaci sugli architetti Valperga. Miche- 
langelo, Morello e Amedeo di Castellamonte (che non gli usava 
i dovuti riguardi) (3) e sull'andamento di molte fabbriche ducali, 
non contengono (4), alcun cenno su Guarini. Questi del resto 
non appare mai presente all'esecuzione del suo progetto. 


(1) Da Manno Antonio, Il Patriziato Subalpino, Dizionario geneaologico, 
Firenze, Civelli 1916, pag. 144. Si ha: 

« Guglielmo Andrea Balbiano di Viale, quarto figlio di Guglielmo e di Mar- 
gherita Gromis di Trana (sposati nel 1605), Cavalier di Malta, commendatore 
di Moncalieri. Gran Priore di Venezia. Era stato prima maggiordomo di S. A. ed 
Intendente generale delle fortificazioni ». 

Morì fra il 21 luglio e il 5 agosto 1685. A. S. TO., Sez. Corte, « Lettere di Par- 
ticolari», B. mazzo 3, fase.: Guglielmo Balbiano di Viale. 

(2) A. S. TO., Sez. Corte, « Lettere di Particolari», B. 3, fascicolo firmato: 
Commendator Balbiano. Torino, 14 giugno 1674. 

(3) Ivi, Lettere 20 novembre 1673, 14 giugno, 25 agosto e 29 novembre 1674. 

E prima, per le fortificazioni, castello e cavo del Sesia a Vercelli, varie let- 
tere dal gennaio 1668 al 7 aprile 1669. 

(4) Ivi, Lettere dell’8 agosto 1670, a proposito della costruzione della casa 
alla Venaria di Madamigella di Marolles amica del duca Carlo Emanuele II, e 
delle statue della fontana di Ercole: Lettere del 29 novembre 1674: muraglia della 
Citronera al Parco, costruita dal Capitano Morello: Lettera 11 settembre 1671 
da Chambéry: lunga e interessante relazione del viaggio fatto in compagnia del 
m.se Graneri di Mercenasco e altri per constatare lo stato delle strade, e dei lavori 
del Castellamonte del ponte sull’Isère a Montmélian, e del magazzino del Sale 
(ora castello) di Bellerive, sul lago di Ginevra, non senza nostalgia da parte di 
fra Balbiano per l'occupazione sabauda di questa città. 
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Il commendator Balbiano restituì le Patenti di « Sovrinten- 
dente generale delle fabriche », per la sua « reputatione, per l’im- 
piegho che ‘teneva’ di Malta » nel 1675 (1). 

Dal 1678 (2) fu Gran Priore di Malta a Venezia, ed è quindi 
posteriore a tale data il disegno che Guarini preparò per l’inci- 
sione e che gli dedicò. 

Il Gran Priore Balbiano era amico al comm. Solaro di Vigone, 
molto legato questi pure al Guarini (3). 


5. Oropa e l’Abate Bertodano. 


Le due tavole (n° 7 e 8) della pianta e della facciata e pro- 
spetto interno della Chiesa d’Oropa sono dedicate all’Ill.mo e 
rev.mo sig. Abbate Giuseppe Bertodano Ellemosiniere di S. A. R. 

Giuseppe Antonio Bertodano era il secondo figlio di Ottavio 
Francesco da Biella. Dal 1665 al 1697 fu preposito del Capitolo 
della Collegiata di S. Stefano di Biella. Fu anche abate commen- 
datario dell’abbazia di S. Giacomo della Bessa, presso Sala Biel- 
lese. Con Patenti del 1° gennaio 1680 la duchessa Gio. Battista 
lo nominò elemosiniere di Vittorio Amedeo «in consideratione 
della sua pietà, dottrina e buoni costumi, e della fedele e zelosa 
servitù dei vassalli Bertodani » (4). Negli anni seguenti fu oggetto 


(1) Ivi, Lettera 29 giugno 1675. 

(2) Ivi. Lettera firmata: « Gran Prior di Venetia ». 

(3) Ivi. fascicolo firmato Gran Prior Balbiano, 1682-1684: e Paris, Archives 
du Ministère des Affaires étrangères, Correspondance politique, Sardaigne, vol. LXX 
(ambasciatore d’Estrades), pag. 227, 11 may 1680. L’abate d’Estrades segnalava 
un viaggio a Venezia del comm. Solaro per accompagnare il Gran Priore Bal- 
biano suo amico, in cui vedeva un pretesto per tramare intrighi contro la Francia. 

(4) A. Manno, nel Patriziato Subalpino, gli dà come madre Anna Maria 
Canera, sposata nel 1666: o questa gli fu matrigna, o il matrimonio va anticipato 
di 20-25 anni; il padre poi avrebbe dovuto sposarsi giovanissimo per avere la 
carica di colonnello delle milizie a Biella nel 1690. 

Le notizie seguenti e quelle sulla cappella di Oropa dei Bertodani, opera del- 
l’arch. Arduzzi mi furono molto cortesemente fornite dal can. Mario TROMPETTO, 
rettore del Santuario d’Oropa. Non sono contenute nel suo lavoro: « Come sorse 
l'antica basilica di Oropa », Tipografia Unione Biellese, 1964. estratto dall’« Eco 
del Santuario d’Oropa ». 

Vedi pure in A. S. TO., Corte, « Lett. di Particolari », B. m° 52 Bertodano, 
varie lettere sue dal 1682 al 1697, e una del nipote dell’8 maggio 1700 che ne 
annuncia al duca la morte avvenuta il 4 maggio; e Ivi, Abbazia di San Benigno: 
per la nomina ad elemosiniere e le assegnazioni di elemosine in A. S. TO., « Se- 
zione Camera dei Conti », la serie delle Patenti Piemonte. 
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di assegnazioni di somme per le elemosine. Sempre nel 1680 ottenne 
pure l’abbazia di S. Benigno di Fruttuaria, vacante per la morte 
di Don Antonio di Savoia: vi rinunciò nel 1697 per il vescovato 
di Vercelli. Il 5 luglio 1695 fu nominato coesecutore testamen- 
tario di Don Gabriele di Savoia, fratello di Don Antonio, e come 
questi assai legato ai Teatini. Morì il 4 maggio 1700. 

I Bertodano da Biella, erano conti di Tollegno e Miagliano: 
al principio del 1600 un abate Ottavio Bertodano aveva fatto 
costruire ad Oropa una casa per sé e i pellegrini, abbattuta alla 
metà del secolo per far luogo al chiostro dei Pellegrini su pro- 
getto dell’arch. Arduzzi; e nella basilica la famiglia aveva la 
sepoltura — di cui sussistono due lapidi. 

Personalmente l’abate Giuseppe era legato alla chiesa di 
Oropa unita da sempre al Capitolo della Cattedrale di Biella; 
e come prevosto di questo fu membro della Congregazione Ammi- 
nistrativa del Santuario dal 1665 al 1697. 

La data apposta dall’incisore Gio. Abbiati alla tavola del 
prospetto e sezione della « Madonna dell’Oruppa », è 1680; e 
poiché corrisponde all’inizio della maggior fortuna a Corte e alle 
maggiori sue possibilità finanziarie, anche per le rendite di Frut- 
tuaria, possiamo ritenere contemporaneo anche il progetto di 
Guarini (1). 

Il progetto per Oropa non fu tuttavia eseguito. 


6. Il Castello di Govone. 


Grazie alla dedica al conte Francesco Ottavio Solaro, primo 
scudiero di Madama la Duchessa Reale, si ravvisa, nonostante 
la pessima prospettiva dell’incisione, nel palazzo con pianta del- 
l’ultima tavola dell’ Architettura Civile, il castello di Govone, feudo 
di un ramo della famiglia Solaro. 

Ottavio Solaro, investito del feudo, vivo Guarini, era scu- 
diero e famigliare a Corte: pochi anni dopo sarà destinato a im- 
portanti missioni diplomatiche in Svizzera e a Parigi, condotte 
con vivo successo (2). 


(1) Secondo le ricerche fatte dal can. TROMPETTO a Oropa non esistono disegni 
di Guarini, ma solo fotografie delle tavole 7 e 8 dell’ Architettura Civile. 

Anche per queste precisazioni gli sono veramente grata. 

(2) Fu inviato sabaudo a Lucerna e Berna dal 1686 al 1694, e nel 1696-97 
trattò il matrimonio fra il duca di Borgogna nipote di Luigi XIV e Adelaide figlia 
di Vittorio Amedo II. Al ritorno fu governatore del principe Amedeo di Carignano 
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L’idea, l’iniziativa, di ricostruire sotto forma di un palazzo 
residenziale il castello di Govone, allora costituito da un recinto 
bastionato che racchiudeva le case (1) ed era teatro delle san- 
guinose liti di varie famiglie dei nobili Solaro, fu però di uno 
zio di Ottavio, fra Roberto, commendatore dell’Ordine di Malta, 
e dopo il 1685, Gran Priore. 

La notizia è data da suo nipote, il marchese del Breglio, in 
un memoriale diretto ai discendenti ove è detto che il castello 
fu iniziato da fra Roberto, impiegando le sostanze considerevoli 
raccolte durante i diciassette anni in cui era stato ambasciatore 
sabaudo presso la Corte di Spagna (2) (e altrove). Poiché il com- 


figlio del committente di Guarini. Accompagnò in Sicilia per l’incoronazione come 
cavalier d’onore, la regina Anna d’Orléans e alla fine del 1729 fu creato cavaliere 
della SS. Annunziata. Era nato a Govone il 14 gennaio 1648; ed ivi morì il 25 ot- 
tobre 1737 (da Ancius, Le famiglie nobili, parte II, vol. I, pag. 914), e anche il 
Memoriale del m.se di Breglio, di cui qui alla nota 2. 

(1) Lissone Sebastiano, Govone. Il comune e il castello, Torino, Casanova, 
1921, in 16°, pag. 61. « Nelle vecchie stampe (?) il castello figura fra le boscaglie 
con un recinto murato che si limitava ai bastioni, i quali ancor oggi sostengono 
da tre lati il terrapieno. L'edificio aveva l’aspetto di castello fortificato a scopo 
di difesa con ampi sotterranei. Meno antica è la costruzione del grandioso ter- 
razzo davanti al castello. Al di sotto dell’edificio sostenuto da un doppio ordine 
di volte, esiste un vero labirinto di sotterranei posti in comunicazione da scale 
interne col castello: servivano da cucine, e rimesse, che ora sono abbandonate ». 

L’autore riferisce che alcuni ne attribuiscono la costruzione nel 1778 al conte 
Roberto Solaro, altri al Juvarra. Ma osserva che a quell’epoca Juvarra era già morto. 

Anche la Guida del Touring Club It. indica l’anno 1778. Lissone, che come 
ingegnere aveva fatto una perizia del castello, fornisce ancora i seguenti dati. 
Nel 1792 per estinzione della linea mascolina, passò al fisco. Il 25 giugno 1795 
Vittorio Amedeo ne fece donazione ai figli Carlo Felice e Giuseppe Benedetto. 
In questo periodo furono messe le cariatidi all’ingresso del P. terreno, donate 
al re dalla Repubblica di Venezia. 

Divenuto bene nazionale, nel 1810 fu venduto agli Alfieri di Sostegno; da 
questi lo ricomprò nel 1816 Carlo Felice che lo lasciò alla vedova regina Maria 
Cristina. Fu Carlo Felice a far decorare il salone al I piano, dai tristi dipinti alle- 
gorici di Pagani e Vacca. Nel 1854 Ferdinando duca di Genova fece innalzare il 
belvedere sul tetto. Nel 1855 l’ebbe il principe Tomaso di Genova, che nel 1870 
(24 giugno, rogito Albasia, Torino), lo vendette alla Casa Bancaria Tedeschi e C. 
di Torino; e nel 1895 ne furono acquisitori Ovazza e Segre di Torino, che lo cedet- 
tero nel 1897 al Comune. Questi vendette tutto il mobilio all’antiquario Sangiorgi 
di Roma, che li mise all'asta a Govone insieme con i mobili di Brignano Visconti. 

Dell’arredamento settecentesco del marchese di Breglio rimangono solo splen- 
dide tappezzerie cinesi rappresentanti diversi mestieri (fabbricazione della carta, 
coltivazione del riso), che il Comune lascia cadere a brandelli. 

(2) A. S. TO., Corte 1, « Archivio Alfieri», mazzo 82, Solaro di Govone. 
Memoriale sui suoi redditi e la sua famiglia, scritto dal marchese di Breglio, figlio 
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mendator Solaro inutilmente chiese nel 1677 a Madama Reale 
un compenso per i quindici anni continui di servitù alla Corona, 
in Malta, a Venezia, a Milano, Roma e per cinque anni in Spagna (1). 
possiamo ritenere che l’epoca, finora ignorata, in cui cominciò 
a fabbricare il castello di Govone, con le somme considerevoli 
radunate in 17 anni, sia stata il 1678-1679, e che il progetto di 
Guarini fosse contemporaneo. 

Si tratta quindi di un progetto preparato da Guarini quando 
era ormai famoso e conosciuto anche all’infuori dei principi di 
Casa Savoia, e richiesto di progetti, non solo di chiese, ma anche 
di edifici civili. Il castello di Govone è di poco posteriore a quello 
di Racconigi, iniziato nel 1676, ma a differenza di questo, ove la 
struttura antica era modificata e ingrandita, ma in parte con- 
servata, Guarini poté qui creare un palazzo di soggiorno, 
secondo uno schema interamente nuovo (2). La costruzione 
infatti fu elevata sulla cima di una collina, con splendida vista 


del C.te Ottavio, per lunghi anni ambasciatore a Vienna, nel 1757, per spiegare 
ai discendenti la sua gestione economica dei beni familiari, pag. 17 e 18. 

(1) A. S. TO., Corte, « Lettere di Particolari », S. mazzo 76. 

Solaro Roberto, fratello di Antonino, 17 lettere, 1647-1703. Lettera senza 
data, ma del 1677: « quindici anni continui di servitù alla Corona, tanto per li 
negotiati che passarono fra l'Ambasciata di Spagna in Venetia, e ne l’anno 1667, 
dei quali il Duca (Carlo Emanuele IT) ne ordinò di conservar le scritture, che per 
li passati a Milano col fu Presidente Ares et in Roma, et ultimamente cinque di 
residenza in Madrid ». 

Con un’altra lettera del marzo 1678, senza giorno chiedeva come compenso 
il governatorato di Saluzzo che fu dato invece al Cavalier di Savoia, nipote del 
principe di Carignano. 

A favore di Roberto Solaro figurano però molte Patenti per pagamenti, fra 
le quali quelle dell’8 gennaio 1680 di Madama Reale, di concessione al comm. fra 
Roberto Solaro di una pensione annua di L. 2000 d’argento per i servizi da lui 
prestati a Malta, Venezia, quindi a Roma e poi a Madrid presso S. M. Cattolica. 
(A. S. TO., «Sezioni Riunite, Patenti Controllo », Reg.® 1679-1680, f.° 61 v.9). 

(2) Mario Passanti nel Mondo Magico di Guarino Guarini, Torino, Toso, 
1963, pagg. 6-8. analizza lo schema compositivo della Villa di Govone, confron- 
tandolo anche con quello di Racconigi. Qui Guarini allungò le quattro ali, tra- 
sversalmente all’asse longitudinale dell’edificio: così da conferire importanza mag- 
giore alle due fronti principali. A_ Govone l’impostazione è ad U, con le quattro 
testate espanse trasversalmente all’asse dell’edificio. 

Più che dallo sviluppo di un’idea la differenza delle piante nacque dalla neces- 
sità di comprendere a Racconigi nel nuovo Castello, i muri di quello antico. In 
particolare il grande padiglione corrisponde — come nell’idea per palazzo Madama 
(vedi dis. n° 7) — alla copertura dell’antico cortile: mentre a Govone, il palazzo 
non conservava gli edifici esistenti, e, destinato a vedere e a esser visto di lontano 
aveva quattro fronti non uguali, ma tutte importanti. 
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da ogni lato, la quale venne spianata e le case dei consorti che 
vi sorgevano, circondate da un muro, tutte abbattute. 

I rapporti, certi, di Guarini, con questo importante commit- 
tente potrebbero anche risalire al tempo del soggiorno di Mes- 
sina. dove facevano scalo le caravane dell’Ordine, dirette a Malta. 
Ci sono conservate parecchie lettere scritte da vari al comm. Ro- 
berto Solaro da Messina nel 1660-1662, ma nessuna è di Guarini, 
né parla di lui (1). 

Roberto Solaro, che morirà assai vecchio nel 1706-07 era 
figlio di un Pandolfo, secondo l’Angius; entrato nel 1640 nel- 
l'Ordine di Malta, vi si distinse per la sua prodezza, e fu quindi 
elevato alla dignità di Gran Priore (2). Nel 1641 ebbe la com- 
menda di Pancalieri (3), più tardi quella di Fossano (4). nel 1664-65 
fu nominato Ricevitore della Religione (di Malta) a Venezia. Si 
è già detto della sua carriera come ambasciatore (5). 

L’abate d’Estrades, ambasciatore francese a Torino dal 1679 
al 1685 (6) ne scriveva al suo re come « un homme de beaucoup 
d’esprit ed d’habilité », anzi come « un des plus habiles hommes 
qu'il y ait en Italie », buon conoscitore dei Veneziani, per i suoi 
soggiorni in quello Stato. E dotato com'era d’Estrades stesso 
per l’intrigo, non mancava di segnalare come sospetti contro gli 
interessi francesi, i viaggi fatti a Mantova e a un suo castello nei 
pressi di Casale (7?) da fra Roberto Solaro. Questi era amico del 
Gran Priore di Malta, Balbiano (che era pure in buoni rapporti 
con Guarini) tanto da accompagnarlo a Venezia nel maggio 1680 (7). 


(1) Carte Solaro di Govone, citate alla nota 2, pag. 221. Ivi si conservano pure 
le lettere scritte da varie persone sempre dirette a lui mentre era a Venezia 
(1666-1667). a Torino (1670-1678) e Govone (1687-1688). 

(2) Ancius, op. cit. alla nota 2, pag. 220. 

(3) A. S. TO., Corte « Fondo Ordine di Malta» Giuridico, m° 4, Bolla del 
Gran Maestro del 29 aprile 1641. 

(4) A. S. TO., «Lettere di Particolari» (cit. alla nota 4): Lettera di fra Roberto 
Solaro da Venezia, 7 giugno, senza anno. 

(5) Esistono in A. S. TO., Sez. Corte, Lettere del comm. Solaro alla Corte 
© lettere della Corte a lui, in « Lettere Ministri Spagna », n° 28 e 32 (1668-1672 
e 1675-1676: in « Lettere Ministri Roma », m° 88 e 91: in « Negoziazioni Spagna » 
m° 5 (1571); in « Lettere di Particolari » m° 76: Lettere da Malta (1653), da Torino 
(1669), Genova (1671), Roma (1670), Livorno (1689). 

(6) Paris, Ministère des Affaires Etrangères, Archives historiques, Correspon- 
dance de Sardaigne, vol LXX (1680), vol. LXVIII (1679), vol. LXXII (1681) 
passim. 


(7) Ivi. vol. LXX (1680), pag. 227, lettera dell’11 maggio. 


15, 
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Non si può terminare il profilo di questo uomo notevole, 
senza accennare ad una sua lettera scritta da Govone il 4 giugno 
1647, alla duchessa Maria Cristina. Dichiarava di aver ucciso suo 
fratello Luigi in duello, « tirato a questo fatto per forza e con 
ingiurie da quelli stessi che con barbara ed inaudita fierezza heb- 
bero cuore farmi uccidere (cioè: uccidermi) il vecchio mio padre 
con due suoi inocenti figlioli ». E supplicava perdonargli « questi 
eccessi ai quali è stato condotto dalla mera insolenza del ini- 
mico ... ». 

Madama Reale perdonò, poiché fra Roberto invece di essere 
trasferito a remare sulle galere del re di Francia o dei Genovesi, 
continuò a viaggiare per terra e per mare per l'Ordine di Malta. 
Questo era dunque il committente del Guarini per il progetto di 
Govone. E tuttavia curioso che la dedica della stampa del pro- 
getto del castello sia diretta al nipote Ottavio di fra Roberto, 
e non a questi, morto assai dopo Guarini nel 1706 o 1707. 

La costruzione del castello sì protrasse a lungo dopo la sua 
morte, come succedeva in casi simili in cui una famiglia nobile 
trasformava il medioevale castello in un palazzo signorile, spesso 
e come qui, di notevoli dimensioni, sia per il ritmo stagionale 
delle opere, sia per la spesa che assorbiva per decenni i redditi 
dei proprietari. 

Nel 1697 il conte Ottavio, procedeva ad una livellazione col 
signor Bertola (1) ed è interessante trovare anche qui l’arch. An- 
tonio Bertola che prosegue un progetto di Guarini come alla Con- 
solata. Che cosa riguardasse la livellazione non sappiamo, perché 
l’area del castello e giardino fu liberata solo qualche decennio 
più tardi dalle ultime case dei consorti dal figlio di Ottavio. Forse 
si trattava delle monumentali rampe d’accesso che con forte 
dislivello dalla piazzetta del paese salgono al piazzale davanti al 
castello, rampe che sono così male rappresentate nell’incisione. 

La costruzione fu sospesa per molti anni, se il figlio di Ottavio, 
il marchese di Breglio lamenterà nel suo Memoriale del 1757 (2) 
che, quando «riprese la costruzione, la parte del Castello fatta 
dal mio pro zio e padre minacciava rovina da tutte le parti, come 


(1) A. S. TO., Sezione 1, « Lettere di Particolari », S. m° 84: Ottavio Solaro 
di Govone (1673 a 1710). lettera del 29 ottobre 1697 al m.se di San Tomaso. 
« Essendo instradato per far una livellazione che spero terminar hoggi col sig. Ber- 
tola, mi raggiunge l’humanissima di V. Ecc.za con ordine di trasferirmi costì, qua] 
eseguirò domatina ». 

(2) Memoriale, citato alla nota 2, pag. 224. 
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fanno fede le grandi sottomurazioni, che ho dovuto fare, e la 
quantità di chiavi di ferro che ho dovuto mettere ». 

In una data non precisata, egli acquistò e atterrò le case 
degli altri consorti, e con le sue sostanze e il contributo finanziario 
di suo zio Roberto, pure Gran Priore di Malta (in casa Solaro 
ogni generazione aveva uno zio Gran Priore) terminò o quasi il 
castello (1) dotandolo di un arredamento sontuoso, ora disperso, 
e rimasto famoso. 


7. Le incisioni di S. Anna Reale, e l'ambasciatore d’Estrades. 


Il disegno autografo (n° 1) e l’incisione del prospetto interno 
(Architettura Civile, tav. n° 11) sono dedicati al Monarca delle 
Gallie, Luigi XIV. La dedica è ovvia, ufficiale, ma non senza 
ricordo della cerimonia dell’installazione dei Teatini a Parigi 
(1° agosto 1649), in cui il re decenne aveva proclamato che la 
futura chiesa avrebbe dovuto intitolarsi S.te Anne-la-Royale. 
come omaggio alla madre Anna di Spagna. E in ricordo altresì 
della posa della prima pietra della chiesa progettata da Guarini 
(28 novembre 1662), fatta dal principe di Conti, in nome del re. 
Vi possiamo anche intravedere il desiderio dell’architetto di essere 
richiamato a Parigi, a finire la sua chiesa, e la speranza che 
fossero ormai sopite le contese con il prevosto Pallavicini, e la 
collera di Luigi XIV, per la partenza e il rifiuto di Guarini di 
tornare a Parigi nel 1666-1667 (2). 

Allo stesso re sono idealmente dedicati i disegni di capitelli 
corinzi, composti di gigli di Francia, anziché di foglie d’acanto. 
Secondo il Sandonnini questo capitello detto da Guarini « gal- 
lico » fu da lui ideato per concorrere al premio indetto dal re, il 
quale desiderava fosse inventato un ordine francese (3). Esso fu 
usato da Guarini nelle colonne esterne della cappella della Sindone. 

Più interessante è la dedica del « prospetto esteriore di 
S. Anna R.le di Parigi », all’Ecc.za del signor Abbate d’Estrades, 
« Ambasciatore Straordinario presso S. A. R. di Torino per 
S. M. Chr.ma », perché implica rapporti recenti e personali di 
Guarini con questo personaggio. Inoltre permette la datazione 


(1) Le facciate laterali e le ali sono tuttora in parte prive di decorazione: 
la parte centrale di quella principale si presenta quale fu terminata da Carlo Felice. 

(2) Darricav, VI, pagg. 38-60 e 200-21. 

(3) SANDONNINI, pag. 521. 
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del disegno per la stampa entro gli anni del soggiorno dell’abate 
a Torino, cioè dal 1679 al 1683. 

L’abate Jean-Frangois d’Estrades (1644-1715), proveniva da 
Venezia, e si fermò a Torino come ambasciatore di Francia dal 
1678 al 1685. Qui, come rappresentante del re di Francia, allora 
così potente, e che così imperiosamente pretendeva di esercitare la 
sua influenza sulla Corte di Torino, aveva una posizione di primo 
piano. 

Anche la sua famiglia era ben introdotta alla Corte dei duchi 
di Savoia, perché una Madama d’Estrades (cognata? sorella ?) 
è raffigurata in una tavola della Venaria Reale, accanto a 
M.lle d’Aumale, sorella di Madama Reale, Regina di Portogallo, 
e indicata come « dama di qualità desiderabile » (1). 

All’abate Jean-Frangois d’Estrades non sono dedicati né studi 
né biografie. Una nota del sec. XVIII, in calce a dati genealo- 
gici, dice che fu «grand homme de cabinet ». Un'altra simile, 
oltre alla buona riuscita di tutti i negoziati di cui fu incaricato, 
gli attribuisce pure il merito del Trattato di Casale, ossia della 
cessione di questa città alla Francia nel 1681, da parte del duca 
di Mantova, contro tutte le speranze sabaude (2). 

La parte rappresentata dall’abate sotto il profilo politico fu 
importante, la sua natura di « homme de cabinet » lo portava 
a vedere e tessere intrighi dappertutto, attraverso una vasta 


(1) Amedeo di CasreLLAMONTE, La Venaria Reale, pag. 30. 

(2) Assai scarse sono le notizie biografiche che lo riguardano specie in con- 
fronto a quelle sul padre Godefroy (1606-1686) conte d’Estrades, maresciallo di 
Francia, guerriero e soprattutto famoso perché fu uno degli artefici della pace 
di Nimega (1678-1679), che attraverso lunghi negoziati diede alla Francia la Franca 
Contea, molte città delle Fiandre, e la Lorena. La sua corrispondenza in questa 
occasione con Colbert e Le Tellier marchese di Louvois fu pubblicata già e ripub- 
blicata nella Collezione della Société d’Histoire de France, Paris, 1924. a cura di 
Saint-Léger e Lemaire. 

Il figlio invece figura solo in una (Dossiers bleus, f° 1, 257 n° 6531. f° 1) fra le 
raccolte di genealogie della Bibliothèque Nationale, Paris, con due brevi notizie. 
La prima lo indica come figlio secondogenito di Godefroy e di Marie Lallies ( 1662), 
figlia di Jacques comte du Pin: nato nel 1644, abate di Moissac e di S.te-Mélanie 
de Rennes, priore di Mont-aux-malades, ambasciatore a Vienna e Torino (1678). 
morto nel 1715 e aggiunge che fu « grand homme de cabinet ». 

La seconda notizia (Ivi, f° 8) ne dà la morte il « 10 di questo mese », a Passy. 
a 74 anni, — età che non corrisponde alle date indicate sopra —; precisa che « il 
avoit esté pendant dix ans ambassadeur à Venize et Turin, pendant lequel temps 
il s'acquitta parfaitement de son devoir, dans toutes les négociations dont il fut 
chargé, mais il forma méme le dessin de quelques autres, qui furent approuvées 
par S. M., entre autres le Traitté de Cazal». 
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rete di informatori ben pagati dal re di Francia. E lungi dal pre- 
sentarci la Corte di Savoia prona davanti a questi, le sue lettere 
non fanno che parlare dei tentativi di Madama Reale e dei sabaudo- 
piemontesi per fare una lega contro la Francia. 

Ma la sua corrispondenza (1) ha un interesse assolutamente 
eccezionale per la messe di notizie sulla vita torinese: i litigi e 
le riconciliazioni di Madama Reale con il suo insofferente figlio, 
il favore e la disgrazia dei personaggi di Corte, le feste, le risse 
fra i domestici degli ambasciatori che diventavano occasioni di 
incidenti diplomatici, i viaggi e i lavori degli ingegneri mili- 
tari alle città e fortificazioni, le esercitazioni militari dei giovani 
nobili al Valentino con finti assalti a fortezze e veri morti tra 
i soldati. insieme con ritratti vivacissimi scritti con la penna 
intrisa nell’acido, costituiscono una cronaca inesauribile mai ancora 
sfruttata, proprio quella che nessun memorialista ci ha lasciato. 

Egli stesso se ne rendeva conto, e faceva sapere al re di 
Francia che Madama Reale trovava molto noiose le lettere dei 
suoi ambasciatori, da Parigi, che le scrivevano solo di « questions 
sérieuses ». 

L’abate d’Estrades se era al corrente delle sedute del Con- 
siglio di Stato, di Madama Reale con i suoi ministri, non inter- 
veniva spesso alla vita e alle feste di Corte ufficiali — e del resto 
neppure i suoi colleghi inglesi o tedeschi, e meno ancora gli amba- 
sciatori sabaudi a Parigi — perché l’etichetta imponeva loro e 
ai principi, tali complicate sfumature di cerimoniale, di prece- 
denti visite, inchini, baciamano e scappellate, con reciprocità di 
trattamento, da diradare la reciproca frequentazione. Ma di quanto 


(1) Paris, Ministère des Affaires Etrangères, Archives historiques, Correspon- 
dance politique, Sardaigne: 


vol. LXVIII 1679, mars-décembre: l’abbé d’Estrades ambassadeur à la 
Cour (originaux):; 

vol. LXIX 1679-1680 d° (copies): 

vol. LXX (1680) d° originaux: 

vol. LXXI 1680-81 La Cour à d’Estrades (minutes ete.); 

vol. LXXII 1681 d’Estrades à la Cour (originaux): 

vol. LXXIII 1681-1682 d° (copies): 

vol. LXXIV 1682 d’Estrades à la Cour (originaux et minutes); 

vol. LXXV 1683 d° do n 

vol. LXXVI 1682-1685 d° (copies): 

vol. LXXVII 1684-1685 juillet, d° (originaux et minutes). 

Le ricerche sono state condotte essenzialmente sui vol. LXVIII (1679), LXIX 

(1679-1680), LXX (1680), LXXI (1680-1681), LXXII (1681), LXXV (1683). 
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avveniva a Corte l'ambasciatore francese era sempre bene infor- 
mato. 

Fra le sue lettere originali abbiamo cercato dunque notizie 
su Guarini, la sua vita, le sue opere. Già si sono segnalati (1) i 
suoi giudizi, sull’abate Scaglia e sul commendator Balbiano, e 
il Gran Priore Solaro e i loro viaggi. E del padre Vota, un gesuita 
che aveva una parte importante del Collegio dei Nobili, e anzi 
ne elaborerà per primo il progetto, poi realizzato da Guarini, 
dava giudizi feroci. Cacciato da Venezia « pour les caballes con- 
tinuelles qu'il y faisoit jusque là, qu'il fut presque cause de la 
proposition qu’on fit un jour dans le Senat de Venize, de bannir 
tous les Jesuites; ...» era «un des plus grand brouillons qu'il y 
ait au monde, et d’autant plus dangereux qu’encore il ayt la 
téte legère... » (2). 

Il 24 febbraio 1680, l’abate segnalava i viaggi del Vescovo 
di Vigevano, « célèbre mathématicien, à Milan» per dare un 
parere sulle fortificazioni: sappiamo che questi era Ivan Caramuel 
di Lobkowits alle cui teorie, specie a proposito dell’ordine ondeg- 
giante, non consentiva Guarini (3). 

Il 12 marzo 1679 segnalava la crisi dell’Accademia dei nobili 
disertata dai Tedeschi: « en sorte que l’on a resolu de ne pas con- 
tinuer le grand bastiment que l’on a commencé, et de faire des 
maisons d’artisans pour les louer sur les fondemens que l’on a 
jettés » (4). 

Ma il 5 ottobre 1680, l'Accademia per la quale M. Reale 
aveva fatto costruire « une grande et belle maison » (5) era stata 
riaperta con maestri fatti venire da Parigi. 

Il 24 giugno 1679 d’Estrades riferiva che « M.me Reale ac- 
compagnée de Mr. le duc de Savoye et toute la Cour a esté au- 
jourdhui mettre la première pierre d’un College que les Jesuites 
vont faire bastir pour des Gentilshommes et qu’on appellera le 
College des Nobles, comme il y en a un à Parme » (6). 


(1) Vedi sopra pag. 206, n° 2, 221 n° 3, 225. 

(2) D’EsrrapEs, Correspondance, vol. LXVIII, pagg. 316-318 e 338; e vol. 
LXX, pagg. 15, 34. 

(3) Ivi, vol. LXX, pag. 169 v. V. DARIA DEBERNARDI FERRERO, I/ conte Ivan 
Caramuel di Lobkowitz, Vescovo di Vigevano, architetto e teorico dell’ Architettura, 
Palladio 1965, I-IV, pagg. 91-110. 

(4) D’Esrrapes. Correspondance, vol. LXVIII, pag. 11. 

(5) Ivi, voll LXX, pagg. 381-382. 

(6) Ivi, vol. LXVIII, pag. 146. 
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Come si vede l’abate era attento anche al mondo in cui agiva 
Guarini, alle persone che erano in contatto con lui, alle vicende 
delle costruzioni promosse dai duchi: ma al di fuori di questi 
incontri indiretti con persone che ebbero peso nella vita dell’ar- 
chitetto teatino, nessuna notizia si trova nella corrispondenza 
dell’ambasciatore che lo riguardi direttamente, come lascerebbe 
pensare la dedica della stampa. Neppure nelle settimane che segui- 
rono il 6 marzo 1683, diede notizia al re di Francia della morte 
dell’architetto di S.te Anne-la-Royale, segnalata a Vittorio Amedeo 
da Milano. Non la giudicò interessante ? o pensò che il nome fosse 
sgradito al re? 

Anche in questo caso, nonostante le speranze destate dalla 
varietà delle notizie che ci ha lasciato d’Estrades — il quale però 
di sé scrive ben poco — la figura di Guarini non esce dall’ombra. 











1. 


SCHEDE 


Disegni vari. 


[Guarino GuarINI] 


Prospetto interno di S. Anna Reale di Parigi (in un cartiglio in alto). 
Dedicato al Monarca delle Gallie Luigi XIII (sic), in basso, lungo il 
margine, su di una striscia di carta che comprende anche le parole, 
in un piccolo cartiglio: « Cornice principale della Chiesa », incollata 
sotto il disegno, a sostituire un’altra dedica, annullata. 

Disegno contenente la sezione trasversale della chiesa: in basso, par- 
ticolare in pianta e prospetto della « cornice » principale della chiesa. 

Disegno autografo, non firmato, ma evidentemente della stessa mano 
di quello di S. Gaetano di Nizza (dis. n° 2). A penna, ombreggiato di 
bistro. Preparato per l’incisione, corrisponde infatti alla tavola n. 11 
dell’Architettura Civile, incisa dal de Piene. La stampa reca corretta- 
mente la dedica a Luigi XIV, (Luigi XIIII) e non XIII come in questo 
disegno. 

Senza data. Quella del progetto è autunno 1662. Guarini, appena 
giunto a Parigi, in un mese, elaborò il suo progetto partendo dalla 
pianta del progetto precedente di Tomaso Maurizio Valperga, e cominciò 
a innalzare la sua chiesa sulle fondamenta già costruite. Poiché questo 
disegno fu eseguito da Guarini per l’ Architettura Civile, non terminata 
prima di morire, e dove egli parla di volte del castello di Racconigi 
come di lavoro già compiuto, deve essere stato tracciato negli ultimis- 
simi anni di vita di Guarini. Anche la dedica del corrispondente disegno 
del prospetto esteriore di S. Anna, all’Abate D’Estrades, ambasciatore 
francese a Torino dal 1679 al 1685, indica la stessa tarda datazione. 


Scale di 10 tuese (toises) — cm. 8,7 (per la chiesa): 

» di » pieds (divisi in 3 « pouces » += cem. 5,3 (per la cornice). 
Dim.: em. 16 x 29,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 3/2. 


Come per l’aggiunta per la dedica, anche per la parte superiore della 
cupola è disegnata su di un foglio incollato alla parte centrale, per sosti- 
tuire una parte del disegno rifatta. 


[Guarino GUARINI] 


(Nizza, San Gaetano) S. Gaietani Niciae externa facies (in un cartiglio 
in alto). Excc. DD. Antonio a Sabaudia Patrono Clementissimo | Dicat 
humilimus D. Guarinus Guarinus C. R. (= Clericus Regularis) / 1665 
(in basso lungo il margine). Prospetto e pianta della metà anteriore 
della chiesa. 

Disegno autografo a penna, ombreggiato di bistro, preparato per 
l'incisione su rame. Corrisponde infatti alla tav. 13 dell’Architettura 
Civile, incisa dal Feydeau, in dimensioni leggermente inferiori. Una 
macchiolina d’inchiostro ha trasformato 1665 in 1685, data che sarebbe 
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posteriore alla morte di Guarini. Ma anche l’indicazione 1665, sia pure 
autografa, non è verosimile; deve trattarsi di un errore della memoria. 
Infatti fu nel 1667 che i Teatini furono introdotti a Nizza, con ordini 
ducali, ai quali gli altri conventi si opposero decisamente. Solamente 
nel 1672 diedero il consenso richiesto dalle regole canoniche, a che i 
Teatini stabilissero una loro casa in quella città. Non era pertanto pos- 
sibile che prima di quell’anno questi costruissero la loro chiesa, poiché 
non avevano la disponibilità del terreno necessario. Quello che Ber- 
nardo Vittone (1) definì scarso ed angusto — non era però lo stesso. Il 
progetto può essere stato elaborato da Guarini dal 1667 in poi, ma 
appunto per l’angustia del sito, e per l'incertezza sulla possibilità di otte- 
nerlo, più probabilmente fu allestito quando i Domenicani desistettero 
dall’opposizione. L’epoca in cui fu preparato questo disegno per l’ Archi- 
tettura Civile dev'essere — come per il disegno precedente, quella degli 
ultimi anni di Guarini. 


Scala: [Trab.] 6 = cm. 10,3. 
Dim.: cm. 29,5 x 15,8. 


[Guarino GuarINI] 
[Cappella del S. Sudario di Torino. Studio per le tribune del tamburo, 


con la proiezione degli archi della cupola]. 

(Cfr. la « Pianta della cupola », in alto, della tavola 2: « Pianta della 
capella del S. Sudario di Torino » dei Disegni d’Architettura Civile et 
ecclesiastica, e, in basso, nella tavola 2, dell’ Architettura Civile. 

[E prospetto di un’apertura ad arco]. 

Disegno a penna e matita. Non firmato. Non datato. La « Cronaca 
Theatina », cita un Diario Capitolare del 15 dicembre 1666 che dice: 
«il padre Guarini richiesto da Sua Altezza Reale fece il disegno del 
Santissimo Sudario, la qual capella secondo il disegno d’altri riusciva 
difettosa molto, e disegnandola sopra il lavoro già fatto, cioè dalle sole 
fondamenta, riuscì di molta soddisfazione di Sua Altezza Reale, quale 
richiese detto Padre di fermarsi in Torino, in conformità di che scrisse 
pure al padre Generale, acciò lo facesse fermar in Torino ». Dai libri 
dei conti della costruzione della Cappella dal 1657 al 1669, risulta che 
nel 1667 il progetto di Guarini fu presentato al duca che ne fece fare 
un modello in legno. La costruzione iniziata secondo il progetto del- 
l’architetto Amedeo di Castellamonte sotto la direzione dell’Ing. Quadri 
con l’aiuto dell’assistente ingegnere Antonio Bettino era giunta nel 1666 
al cornicione (probabilmente la trabeazione sopra i pilastri) (2). 


Scala (per l'apertura ad arco), in piedi. 
Dim.: em. 46 x 27. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.» Cat. 95. 





(1) Bernardo VirroNne, Istruzioni diverse per l’Architetto Civile, 1766, Lugano, Agnelli, 


Libro II, Sez. II, Cap. IIL 


(2) C. Braypa, A. Lance, Scheda della Cappella della SS. Sindone, per il Catalogo 


dei Monumenti del Piemonte, presso il Ministero Pubblica Istruzione e la Soprintendenza 
ai Monumenti di Torino, 1941. 
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[GuarINO GuARINI] 


Chiave della cupola di San Lorenzo di Torino. Alzata e sezione orizzon- 
tale di un elemento della cupola con la chiave in legno. 

Incisione su rame, avanti lettera, senza il nome di Guarini, né del- 
l’incisore (che sembra diverso dal Feyneau torinese che incise le tavole 
relative a San Lorenzo). Manca anche la leggenda cui rinviano le let- 
tere del disegno. 

Senza data. La cupola fu innalzata nell’estate del 1678: avrebbe 
dovuto esserlo l’anno prima (1). 


Senza scala. 
Dim. del rame: em. 16,5 x 25,5; del foglio em. 46 x 28,5. 
Filigrana F.D.M. La carta della tiratura sembra settecentesca. 


A. S. TO., Finanze, « Tipi e Disegni », ecc., n. 16. 


Con questo disegno si trovano 2 piante manoscritte del coro e ba- 
laustra di San Domenico di Torino, del Ferroggio, e con la data 1771, 
che non hanno rapporto con esso. 

Segnalata per la prima volta da A. LANGE, nella comunicazione sui 
disegni mss. di Guarini, al X Congresso di Storia dell’Architettura, a 
Torino, nel 1957. 


[GuarINO GUARINI] 
Templum B. M. Consolatricis MM. R. P. S. Bernardi Augustae Tauri- 


norum. (Titolo in alto in un cartiglio). 

Pianta e Sezione longitudinale. 

Incisione su rame. D. Guarino invenit. Joannes Fayneau sculpsit, 
Taurini. 

Non fu pubblicata nei Dissegni di Architettura Civile et ecclesiastica 
inventati e delineati dal Padre D. GuARINO GuaRrINI Modenese, De’ Chie- 
rici Regolari Theatini, Matematico dell’ Altezza Reale di Savoia. In Torino, 
MDCLXXXVI Per Domenico Paulino: ma riprodotta nell’edizione 
anastatica a cura di Daria De BernarDI FerRERO, Albra ed., Torino 
1966, perché inserito nella copia dei Disegni di proprietà della prof. De 
Bernardi, e che aveva appartenuto ad Antonio Bertola. Non figura 
neppure nell’Architettura Civile del 1737, ma fu inserita nell’edizione 
anastatica curata da N. CarBonERI. Pubblicata la prima volta da 
P. BuscaLioni, La Consolata, Torino 1938, su segnalazione del dr. De 
Rege di Donato, dell’esemplare esistente nell’A. S. TO., Finanze, Tipi, 
con disegni della Consolata di Chieri, sotto la qual menzione era in- 
ventariata. 


[Guarino GuarINI] 


[Chiesa della Consolata, Torino. Progetto]. 

Pianta della Chiesa e del presbiterio. Gli elementi portanti sono in 
modo sensibile irrobustiti rispetto a quelli della pianta dell’incisione, 
visibilmente insufficienti a reggere il peso delle due cupole: i pilastri 


(1) Schede Vesve, II, pag. 553, 
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del presbiterio sono stati affiancati anche da due coppie di colonne. 
Le 5 finestre del presbiterio già collocate in asse degli esili pilastri della 
prima pianta sarebbero risultate quasi nascoste dai nuovi grossi pilastri, 
e sono state sostituite da altre aperture in corrispondenza degli inter- 
columni. 

Disegno a penna colorato di rosso intenso: a matita le linee che ser- 
virono per tracciarlo. 

Senza firma e senza data: è assai probabile che le importanti modi- 
ficazioni alla struttura si siano rivelate necessarie sin dall’inizio della 
costruzione (2 novembre 1678) o immediatamente dopo, perché ovvia- 
mente interessavano le fondazioni. È quindi possibile che autore di 
questo progetto sia stato Guarini stesso: e a considerarlo autografo auto- 
rizzano e la tecnica del disegno e il modo di segnare la scala metrica. 

Certamente fu questo il progetto eseguito, come risulta da una deseri- 
zione del 1701. In quel momento dirigeva i lavori l’architetto Bertola (1). 


Scala di [Trab.] 3 al centro. 
Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 


[Guarino GUARINI] 


« Penssiere dell Castello di Madama Reale in Torino ». 

Progetto di trasformazione del cortile interno, in un vano coperto 
da volta a fasce piane, traforata, protetta da un tetto in muratura a 
testa di padiglione. Pianta e sezione della volta e tetto. 

Disegno a penna: colorata di giallo leggerissimo la pianta (come i 
dis. n° 8 e 41), di rosa e bistro la sezione. Con due pezzetti di carta 
incollati sul disegno sono chiuse le finestre che davano sul loggiato. 

Senza firma, ha in calce l'indicazione contemporanea: « P. D. Gue- 
rino ». Non datato, ma poiché si trova tra i disegni dei fabbricati per 
il principe di Carignano, progettati fra il 1677 e il 1683, si può attri- 
buire a questo periodo, e più precisamente dopo il 1680, fine della reg- 
genza di Madama Reale. 


Scala [Trab.] 8= em. 11,7. 
Dim.: cm. 40 x 30. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43 (Racconigi), m° 1, n° 3/4. 


Ritengo sia questo il disegno cui si riferisce l’indicazione sul verso 
di un disegno, conservato al Quirinale, fondo « Sav. Car.» Cat. 95: (2): 
« Dissegni per il Convento di Monache da farssi a Raconigi con un 
penssiere dell Castello di Madama Reale, in Torino, del Padre Guarino ». 

Per il convento v. disegni n° 9 e 10. 

Nel Trattato III, Cap. 26, Osservazione 108, dell’ Architettura Civile 
Guarini descrive le volte a fasce piane da lui adoperate con successo. 


(1) Note. — A. S. TO., Sez. Corte, Regolari per A e B, Torino, Cistercensi della 


Consolata, fasce. 557, a C. 12. 


(2) Probabilmente per Racconigi, di un cortile quadrato circondato da scuderie e por- 


ticati, presso il canale del molino. 
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« Questa maniera nemmeno è conosciuta, e si può fare in due modi, 
o con lastre di marmo piane, che facciano varie figure, e si congiungano 
insieme colle loro connessioni sopra squadra, ed angoli ottusi, oppure 
con tellai di legni grossi a sufficienza, per esempio quattro in cinque 
oncie, i quali poi si riempiano di mattoni posti in piano, che facciano 
la volta grossa un quarto di mattone, quanto è la sua grossezza, e 
queste volte, oltre che sono belle, e lasciano bei campi per dipingere, 
sono anche molto leggiere per farle in quei luoghi dove la debolezza 
de’ muri non soffre volte » Cfr. [tav.] n° XXVIII, n. 5. 

Ma non parla di questo genere di volte in cui i campi non sono riem- 
piti di muratura, e decorati, ma sono lasciati vuoti per far passare la 
luce proveniente dalle finestre sotto il tetto. 


[GuarINo GUARINI] 


Chiesa di Ceva (titolo in basso, al centro). [Confraternita di S. Maria 
e S. Caterina. Progetto della Sezione, pianta e facciata]. 

Disegno a penna, Le leggende [cfr. quelle delle tav. 1 (Parig 
(Nizza)|, e i numeri a matita a destra sono autografi di Guarini. Suo 
è il modo di indicare le scale metriche. 





Senza firma. Senza data, ma intorno al 1678. 

Scale [Trab.], in calce, e in piedi liprandi, al centro sopra la pianta. 
Dim.: cm. 27 x 37. 

Quirinale, fondo «Sav. Car.» Cat. 95. 


[Guarino GuariNI e collaboratore X] 


Dissegni per il convento di monache da farssi a Raconigi (1) (il titolo 
settecentesco sulla copertura del fasc. concorda con il titolo di grafia 
seicentesca sul verso di un disegno, conservato al Quirinale, di cui al 
dis. n° 7). 

Progetto per la costruzione di un convento: pianta generale del P. Ti, 


e, in corrispondenza, prospetto, ribaltato, della facciata verso il chiostro, 
e sezione dell'ala del refettorio. 


Prospetto della facciata della chiesetta, e sezione avente sul lato destro 
un piccolo edificio a un solo piano fuori terra (sacrestia). 

Disegno a penna, ombreggiato di bistro, muri colorati di rosa. Non 
firmato, ma tutte le leggende sono di mano di Guarini. Non datato, 
ma come i progetti per il castello, entro il 1676-77 e il 1683. 


Scala [Trab.] 12 = cm. 19. 
Dim. cm. 55 x 48. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 2/1. 


(1) Della pianta 9 a) esiste una copia più tarda, di mano più semplice da cui si vede 


che il prospetto di levante dava sul canale del molino, il quale circondava Racconigi a levante; 
tre ponticelli lo scavalcavano in corrispondenza delle porte. 


Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 
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9 bis) Prospetto interno del chiostro e sezione dell’ala del refettorio. 
Disegno a penna. Copia del dis. 9 b) ma con colori molto più vivaci 
e il tetto dipinto di rosso. 


Senza firma: la scala è quella usata dal collaboratore X. Senza data. 

Scala [Trab.] 6= cm. 9,5. 

Dim.: cm. 27,5 x 46. 

Ivi, m° 1, n° 2. 

9 ter?) Facciata e sezione della chiesa. Questa, a destra, ha sulla Sacrestia, 

un piano di più fuori terra. Per il resto copia del disegno 9 €). 

Disegno a penna, colorato in modo identico al precedente, a colori 
vivaci e col tetto rosso. 

Senza firma: di Guarini o del collaboratore X che almeno lo colorò. 
Senza data. 

Scala [Trab.] 6 = cm. 9,5. 

Dim.: cm. 46 x 26,5. 

Ivi, m° 1, n° 2/2. 





10. [Guarino GUARINI] 


1) [Racconigi: altro progetto per il convento di monache con fila di botteghe 
sul lato di mezzanotte] 
Pianta del piano terreno. 
Disegno a penna, colorato di giallino chiarissimo, come i disegni 
8 e 41. Non firmato, ma le leggende (non le parole: «la fuga di questa 
parte » ecc.) sono grafia di Guarini: suo il modo di indicare la scala. 
Senza data (v. dis. n° 9). 


Scala [Trab.] 9= cm. 14. 
Dim.: cm. 49 x 30. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 2/3. 


Le dimensioni del convento nei due disegni non sono identiche: nel 
primo la larghezza (est-ovest) è di trab. 22 = mt. 66 circa; in questo 
di trab. 18 = mt. 54 circa. Inoltre non solo la pianta del convento è 
diversa, ma la chiesa si trova a destra dell’edificio nel primo progetto, 
e a sinistra nel secondo. Qui poi, oltre il muro terminale è progettata 
una fila di 11 botteghe che si aprono sotto un portico: a questo si accede 


con un ponticello sopra il canale che corre lungo la facciata. 


2) [Racconigi: progetto per una casa con 11 botteghe aprentesi sotto un por- 
tico, ammezzato e due piani). 

Prospetto e pianta dei portici. 

Disegno a penna, colorato ancor più vivacemente dei disegni 9 d) 
e 9 e), a bistro, rosa, ocra e rosso. 

Le misure dei portici, il ponte a scaletta sopra un canale, la deco- 
razione della facciata, che ricorda il chiostro delle monache, la colo- 
ritura permettono di identificare questo disegno (che si trova a Roma) 
come relativo al convento di Racconigi, e complemento del disegno 
n° 10'). 
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Non firmato, ma per le ragioni esposte, si può considerarlo di Gua- 
rini, di cui è pure il modo di fare la scala. Forse anche questo colorato 
dal collaboratore X. Senza data. 


Scala [Trab.] 9= cm. 14,5. Dim.: cm. 23 x 38. 
Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 


Convento e chiesa furono costruiti prima del 1728, in altro sito, con 
altra pianta. La chiesa fu almeno all’esterno completamente cam- 
biata, forse per intervento di Francesco Gallo attivo al castello e alla 
parrocchia di S. Giovanni. Nel 1719, il chiostro fu eseguito con le belle 
arcate di Guarini, e con la decorazione a riquadri a mattoni in vista 
e intonaco indicata nei suoi disegni. 


I disegni dei predecessori per il Castello di Racconigi. 


11. [CARLO MoRrELLO] 


[Castello di Racconigi: verso il 1650. Rilievo e progetto di logge laterali]. 
Pianta del perimetro dell’antico castello, con le torri di angolo: e pianta 
e alzata di due logge a pilastri a filo delle torri di nord. 

Disegno a penna e matita. Quote a matita riscritte a penna da altra 
mano. 

Senza firma: ma sul verso in scrittura riconoscibile in quella di Carlo 
Morello (1) si legge: « Altezza del primo piano sino al coperto trab. 4-0». 
Inoltre la carta ha la stessa filigrana rappresentante l’agnello pasquale, 
le dimensioni e la grana di altri disegni, anonimi, ma con leggende sicu- 
ramente di Carlo Morello, per il parco di Racconigi (2) e per il castello 
di Carignano (3), conservate insieme con questo. 

Senza data, ma 1649-1650. 


Scala [Trab.] 9= cm. 13. 
Dim.: em. 48 x 75. 


12», [CARLO MoRELLO] 


Pianta del Castello di Racconigi. (Titolo a sinistra del Castello). [Pro- 
getto di sistemazione generale del castello, degli edifici intorno al cortile a 
sud, del giardino e del parco]. Planimetria generale e dettaglio della pianta 
del I P. nobile del castello. Cortile con loggiato a forma di L: maschio 
incorporato nell’edificio. Le torri di nord vengono allargate verso l’asse 
nord-sud del castello, e fra di esse, un doppio scalone a due rampe, 
seguito da una passerella sopra il fossato, scende in giardino. A sud tre 


(1) Alcune lettere autografe sono conservate in A. S. TO., Corte, « Lettere parti- 
colari », M. mazzo 69. 

(2) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/27: « Disegno per la 
fontana della lea (allée) di Carpi (Carpini), allée che fu piantata nel parco di Racconigi ». 

(3) Ivi, Cat. 43, mazzo 1, 4 disegni, colorati, di un castello, in cui si ravvisa quello 
di Carignano: rilievo e progetto di sistemazione della « Camera di S. A. ». 
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passerelle con scalini scavalcando l’antico fossato dal cortile immettono 
in tre vani i cui muri colorati in giallo sembrano indicare un secondo 
stadio di lavori. In realtà non risulta che si sia lavorato neppure attorno 
alla parte a nord, qui colorata tutta in nero come il resto del castello. 

Giardino all’italiana, con aiuole di bosso a labirinto, e grande parco 
(circa mt. 1.200) a viali diritti con canali e bacino d’acqua. 

Disegno a penna, colorato: in bruno rosso (ora) i muri, in giallo 
cromo la chiusura della facciata fra le torri di sud, in azzurro le acque, 
in verde e giallo bruno le aiuole e bordi di bosso (« martello »). 

A sinistra, sotto il castello lo stemma partito di Savoia (del prin- 
cipe Tommaso) e di Borbone (della moglie Maria di Soisson), colorato 
di bistro. 

Firmato: Carlo Morello (a destra vicino al giardino). 

Senza data, ma poiché si cominciarono ad acquistar terreni per il 
parco nel 1649, e a far lavori di muratura nel 1650, di quegli anni. 


Scala di Trabucchi [quadrati] 20 di Piemonte (divisi in 10 tavole) 
= em. 9 x 0,25, sotto lo stemma. 

Altra scala in fondo al parco con la menzione: Scala di Trabucchi 
[lineari]: 30 (ma in realtà ne sono segnati solo 20 = em. 9,4). Nord a 
sinistra. 

Dim.: cm. 69 x 181. Mutilo in alto a sinistra. Montato su tela nel 1961. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 1/10. 


13. [Tomaso BorconIo] 


[Castello di Racconigi, progetto per un « Cortile principale »]. Pianta di 
un grande cortile a portici a sud, di forma quasi regolare, con la demo- 
lizione di edifici (punteggiati). 

Un ingresso verso la città per le due torri rotonde a levante, e una 
entrata principale all'incirca in asse alla scala del castello, formante 
padiglioncino a tre navate. Accesso al castello dal cortile con una cor- 
donata su pianta ovale, seguito da una rampa che, scavalcando l’antico 
fosso riparato da balaustra, immetteva al I P. dell’edificio. 

Disegno a penna, colorato di rosa. A matita schizzi di modificazioni 
per dare al cortile forma più regolare e simmetrica. 

Senza autore, ma la grafia delle leggende ha le caratteristiche e l’an- 
damento della bella scrittura di Tomaso Borgonio (1). Questi nel 1669 
riceveva dal principe di Carignano 20 doppie d’Italia per disegni, del 
nostro castello, giardini e parco (2). 





(1) In A. S. TO., Sez, Corte « Lettere di Particolari » B. m° 108, vi sono diverse 
lettere autografe del Borgonio, pubblicate nelle Schede Veswe. 

(2) A. S. TO., Corte «Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XV, Conto Tes.e Tarino 
1668-69, C. 232, Torino 21 giugno 1669. « Ordine del principe di Carignano di pagare al 
Segretario di S. A. R. Borgogno doppie vinti d’Italia che li fa dar in consideratione se. 
disegni da esso fatti del nostro castello giardini e parco di Racconici d'ordine nostro. 

Le doppie vinti d’Italia furono pagate a T. Borgonio in valuta di L. 270 di Piemonte. (ii, 
Cat. 102 $ 2, vol. XLVI, Conti per mandati, 1669, c. 115. 
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Senza data, ma contemporaneo o di poco anteriore al pagamento, 
cioè 1668-1669. 


Scala [Trab.] 12 — cm. 25,7. 
Dim.: em. 66,5 x 63. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 9/24. 


Per l'identità della stessa bella e caratteristica grafia si possono attri- 
buire a Tomaso Borgonio, fra i disegni anonimi relativi a Racconigi 
(A. S. TO., ivi), i seguenti, non pubblicati: 

a) Progetto di loggiato lungo 42 trabuechi (mt. 126) con finestre qua- 
drate, alte sul muro, all’esterno: all’interno un porticato con volta a 
botte continua lunettata (pianta e prospetto). 

A penna, colorato di rosa e bistro. 


Scala [Trab.] 20 = cm. 27. 
Dim.: cm. 26,6 x 63. 
Ivi, m° 1, n° 2/7. 
b) Altro disegno, rappresentante pianta, prospetto interno, sezione tra- 
sversale e testata con porta fra due colonne a bugne e con frontone 
triangolare, dello stesso loggiato. 


Senza scala. 
Dim.: em. 44,8 x 61. 
Ivi, m° 1, n° 2/9. 


140%, [Tomaso Borconio e Anpré Le NòTRE] 


[Castello di Racconigi. Progetto di un cortile principale, di ingrandimento 
e trasformazione del castello feudale a 4 torri in castello di residenza, con 
comodi accessi, e di trasformazione del giardino secondo il gusto francese]. 

Pianta del cortile con portici e padiglione d’ingresso a 3 navate, 
derivato dal progetto del disegno 13 e ridotto a forma rettangolare, 
mediante la demolizione di una chiesa e altri edifici. Pianta del I piano 
del castello cui si accede dal cortile e dal giardino attraverso gli antichi 
fossi (limitati da una balaustra) con due larghi (mt. 4 e più) scaloni 
a pianta ovale. Quello di nord, è disegnato su di un foglietto incollato 
e sovrapposto al disegno di uno scalone a doppia rampa rettangolare. 
I fianchi delle torri sono collegati, a nord, da un terrazzo a balaustra, 
a sud, da un corpo avanzato che contiene le scale ai piani superiori e 
un vestibolo a colonne e a volta a cestello: a est e ovest, da loggiati 
con pilastri e volte a cestello. L'antico cortile è pure coperto da simile 
volta sostenuta da pilastri e si prolunga nel vestibolo. Il maschio è 
conservato. Il nuovo edificio viene ad assumere così una forma quasi 
quadrata, ai cui angoli le antiche torri aggettano appena. Dalle torri 
di nord partono due gallerie che si prolungano ad U intorno a quattro 
aiuole che hanno in mezzo una fontana, sul cui asse inizia un lungo 
viale a varie file di alberi. 

Disegno a penna, colorato di rosso (murature) e celeste (acque). A 
matita rossa sono tracciate modificazioni a questo progetto di giardino, 
con un grande rondò e fontana là dove iniziava il viale, mentre le 4 
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aiuole sono ridotte a due sole, allungate, e a penna sono scritte altre 
indicazioni (1). 

Senza data, ma le modificazioni del giardino secondo uno stile più 
nettamente francese, segnate a matita rossa, la grafia, l'ortografia, e 
lo stile (del tutto simili a quelle del disegno n° 16 sono veramente 
caratteristiche del famoso giardiniere di Versailles, André Le Nòtre (2). 

Precisamente nel maggio 1670 un corriere di Lione recapitava a Rac- 
conigi « disegni venuti da Parigi » (3). 

Quanto al disegno a penna possiamo riconoscervi uno dei disegni 
pagati nel 1669 a Tomaso Borgonio (4) perché il cortile non è che la 
riduzione a forma rettangolare del disegno n° 13: gli scaloni di accesso 
su pianta ovale derivano dalla cordonata e rampa che varcavano il 
fossato sempre nel disegno n° 13. Purtroppo manca la leggenda corri- 
spondente alle indicazioni delle lettere dell’alfabeto. 

Senza data, ma si può ritenere che questo sia uno dei progetti di 
T. Borgonio, pagatigli nel 1669, e inviato a Parigi, al Le Notre che lo 
restituì (con altri, non conservati) nella primavera 1670. 


Scala [Trab.] 6= cm. 9 (5). 
Dim.: em. 58 x 50. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 3/1. 


15. [Tomaso Borconto] 


Castrum Horti, Nemus et Ambulacra Ser.mi Principis. 

Particolare della tavola « Raconisium » del Theatrum Statuum Ducum 
Sabaudiae, Blaeu, Amsterdam, 1682, incisa su rame. 

Senza autore e senza data. Ma poiché «il Sig. Borgonio Segretario 
di S. A. R. » venne compensato il 13 apr. 1670 dal Tesoriere del Prin- 
cipe di Carignano «per la descrittione di Racconigi», con doppie 


(1) A sinistra: « arbres a planter », « grille », « allé qui sevoit dans le potagé », 
« parter[re] potagé ». 

AI centro: « mur a abattre ». 

A destra: « arbres a planter », « alle a faire », « muraille reporte et a faire », « alle qui 
servoit dans le potagé », « grillage », « parter[re] a fleurs ». 

(2) Cfr. la riproduzione di una lettera di Le Notre al duca di Savoia della Coll. Nomis 
di Cossila (Torino, Biblioteca Civica, pubbl. da R. Carità, Il Giardino Reale di Torino, 
Un'opera sconosciuta di Le NOTRE, in Bollettino d'Arte del Ministero Pubblica Istruzione, 
1954, n° II, pp. 148-165. 

« L’ortographe » e lo stile di Le Nòtre erano molto personali. Anche per il giardino reale 
i disegni viaggiarono più volte fra Torino e Parigi nel 1697-98. Le Nòtre consigliava a Vit- 
torio Amedeo II: « Faire un fil de colonnes... ainsy que je marque de ligne rouge ». 

(3) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat, 102 $ 1, vol. XVI. Conto del Tesoriere Tarino, 
1670-71, p. 84: rimborso a Tarino di L. 13,10 pagate «al corriere di Lione per porto de’ 
disegni di Racconigi, venuti da Parigi» il 29 maggio 1670. 

(4) Vedi nota n° 1, al disegno precedente. 

(5) Poiché il primo segmento delle scale è diviso in 5 parti, e non in 6, si dovrebbe pen- 
sare ad un’altra unità di misura. Ma le dimensioni del castello (trab. 15,2) ricavate da altri 
disegni fanno ritenere che anche questa scala sia in trabucchi, erroneamente divisa in 5 
anziché in 6 piedi liprandi. 





16. 
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d’Italia 4 (pari a L. 54 di Piemonte) (1) possiamo ravvisare in lui 
l’autore del disegno di Racconigi che accompagna il testo descrittivo (2). 
Il « Castello del principe di Carignano », corrisponde, nel cortile giar- 
dino e logge intorno al giardino, al disegno manoscritto precedente, ma 
l’edificio senza loggiati, con uno scalone a doppia rampa che immette 
in un avancorpo a tre finestre e frontone triangolare, è più banale, 
Importa rilevare il padiglione centrale, alto sul tetto, conseguenza e 
complemento della copertura del cortile del castello feudale. 


16. [Anpré Le NOTRE] 


[Castello di Racconigi. Progetto per un giardino e parco alla francese]. 

Pianta schematica del castello con le torri appena aggettanti (cfr. 
dis. n° 14 di T. Borgonio). Grandi scalinate d’accesso a pianta di tra- 
pezio e a doppio trapezio. Cortile a sud molto profondo, e preceduto 
da una prospettiva con fontana. Pianta del giardino con lunghe aiuole, 
lunghissimi viali terminanti in fontane e prospettive in muratura e 
alberi, altri incrociantisi in ronds-points, pièces d’eau con zampilli, e 
molti edifici di verdura (teatri, tempietti, ecc.). Il parco del castello 
è lungo mt. 1.100-1.200, all’incirea come quello del disegno n° 11 di 
Carlo Morello. 


Disegno a penna colorato in celeste (acqua), verde e bruno (alberi), 
giallo-verde i parterres. A penna, varie indicazioni: in alto a sinistra: 
« Si la vue est belle et que les arbres chachent la vue, il ne faudra pas 
planter des arbres, et faire comme l’autre costé, où il n°y aye rien »: 
in basso presso al castello: «place du manège à faire », ecc. Manca 
la firma, ma per gli stessi elementi del disegno precedente non si può 
che considerarlo tutto autografo di André Le Nòtre (3), che si sarà 
servito per gli edifici del castello di altro disegno venuto da Torino. 
Dall’avvertenza « si la vue est belle etc. ... » si deduce che certo non 
fu fatto sul luogo. E del resto l’unico viaggio di Le Nòtre in Italia è 
documentato per il 1677 (4). 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XVI, Tes.re Tarini, 1670-71, c. 210: 
pagamento d’ordine del Maggiordomo Valeriano Nappione. 

(2) La tavola di Racconigi è una di quelle di cui Ferdinando Roxporino, Per la 
Storia di un libro (il Theatrum Sabaudiae in « Atti Soc. Arch. e Belle Arti di Torino », 
vol. 7-5, pag. 314) non ha rinvenuto l’autore del disegno. Tomaso Borgonio è indicato 
come autore della maggior parte dei disegni del Piemonte per quell’opera. 

(3) Questo disegno fu esposto alla Mostra del Giardino a Firenze nel 1931 (n° 919) 
come opera attibuita a Le Nòtre, ma come fa osservare Roberto Carità, Il Giardino Reale 
di Torino (cit. alla nota 2 del dis. n° 14), p. 165, nota 18, la notizia del catalogo di quella 
Mostra (Firenze 1931), a pag. 39, nota 16, che afferma che il giardino di Racconigi «fu 
sistemato da Ludovico Vittorio di Carignano sui disegni del Molard, e con le direttive di 
Le Nòtre », lascia perplessi. perché i due giardinieri vissero a mezzo secolo di distanza. 

La documentazione (diss. 16 e 17 qui riportata) permette di valutare l’opera del 
primo, e le modificazioni del secondo. 

(4) R. Carrrà, op. cit., pag. 154. La meta del viaggio di Le Nòtre era Roma. Del suo 
eventuale passaggio per il Piemonte non si trova traccia. C. BaupI di VESME (Schede), 
L’arte in Piemonte, « Soc. Arch. e Belle Arti di Torino », 1966, vol. 2, pag. 625 lo nega 
recisamente. Nei Conti dei Tesorieri dei principi di Carignano non l’ho incontrato. 
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Senza data. A proposito del disegno precedente si è detto come nel 
1670 vari disegni vennero da Parigi a Racconigi. 

Nel dicembre 1672 il pittore Roda veniva pagato per il pavonazzo 
dato a un disegno venuto di Parigi (1). Per altro questo disegno non 
è colorato di rosso, ma piuttosto che legarlo ai progetti di Tomaso Bor- 
gonio, mi pare che le scale a pianta di trapezio e il grandissimo cortile a 
sud lo avvicinino a una grande serie di disegni, di cui ai n° 23-26. Di que- 
sti il più probabile autore è Carlo Emanuele Lanfranchi (figlio del France- 
sco occupato nel decennio precedente ai restauri e decorazione del palazzo 
vecchio di Carignano a Torino) e compensato, a cominciare dal 1672, per 
fatiche intorno ai disegni di Racconigi, e quindi iniziate un poco prima. 

I conti dei tesorieri ci documentano su importanti lavori iniziati 
nel parco nel 1671, con la « misura del sito » del Teatro fuori del Parco, 
e continuati negli anni seguenti fino al 1676 con la demolizione e rico- 
struzione della muraglia fuori del parco, spianamenti di terra, lavori di 
muratura per la fontana, per il rondò, per il Teatro nuovo e Tempio di 
Diana, e con il piantamento di alberi nei boschetti nell’« allea », nel giar- 
dino verso ponente, e particolarmente nel Teatro nuovo e Teatro di Diana. 
Possiamo quindi ritenere che questo progetto sia databile intorno 
al 1671-72: data che interessa anche i disegni seguenti per il monu- 
mentale ingresso. 


Scala di 50 toises (mt. 1,94 ciascuna) = cm. 8. 
Dim.: cm. 110 x 56. Nord in alto. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1. 


Pracenza, ArcHITECTE IMPÉRIAL (firma in fondo a destra) 
Plan du Pare annexé au Chateau Impérial de Raconis (titolo in alto). 
Rilievo. 

Disegno a penna colorato. 

Datato: Turin, le 30 mars 1812. 

Controfirmato: « Vu le Comte de l’Empire Intendant des biens de 
la couronne au delà des Alpes, Charles Salmatoris Rossilion ». 


Scala: 300 mètres — em. 30. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, 


Da questo rilievo fatto dopo le modificazioni del Molard e del Pre- 
gliasco a giardino inglese si vede essenzialmente che queste occuparono 
gli spazi non alberati del progetto di Le Nòtre. (Effettivamente nel 
parco vi sono platani che datano dalla fine del 1600). Almeno alcuni 
edifici di verdura, padiglioni e ronds-points furono conservati (in F. 
qui è rappresentato un « Theatre de Verdure »). 


[Parco di Racconigi: del primo rondò aiuole, viali ed edifici di verdura 
adiacenti]. 

Pianta con varianti al progetto di Le Nòtre. 

Disegno a penna. Senza data, ma fra il 1672 e il 1676. 


(1) A. S. TO,, Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXVII, Tes.re Tarino, 1671-73, 


e. 59, L. 4,10, pagate il 15 dicembre 1671. 
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Due scale: una di 12 unità (divisibile per 5) = cm. 5.1: 
l’altra di 8 unità (divisibile per 5) — cm. 5.2. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m0, 1 n° 6/19. 


19. [Parco di Racconigi: Primo rondò e incrocio dei viali). 
Pianta e misure per il tracciamento sul terreno, secondo il progetto 
di Le Nòtre (dis. n° 16). 
Disegno a penna, quotato a penna e matita, forse da due mani. 
Senza firme. Senza data, ma fra il 1672 e il 1676. 


Senza scala, ma quotato. 
Dim.: cm. 33 x 38. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/38. 


20. [Parco di Racconigi: grande rondò in fondo al parco). 
Pianta del bacino con zampillo e viali: varianti al progetto di Le 
Nòtre. 
Disegno a penna, e matita, colorato di rosa e bistro. 
Senza autore. Senza data, ma fra il 1672 e il 1676. 


Scala [Trab.] (13 +1) = cm. 29. 
Dim.: cem. 48 x 30. 
Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 


21. [Parco di Racconigi: grande bacino con zampillo, all'estremità del parco, 
ed edifici di verdura]. Pianta con variante al progetto di Le Nòtre. 
Disegno a penna, ombreggiato a matita. 
Senza autore (ma lo stesso probabilmente del disegno che segue). 
Senza data, ma fra il 1672 e il 1676. 


Senza scala. 

Dim.: cm. 48 x 36: stesso tipo di carta del seguente. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/32 (mon- 
tato su tela). 


22. [Parco di Racconigi: Fontana con zampilli e gruppo di puttini]. Prospetto. 
Disegno a penna, colorato di celeste e ocra. 
Senza autore, ma probabilmente lo stesso del dis. precedente. 
Non datato, ma contemporaneo al precedente. 


« Schalla di Trabucchi 3 ». 
Dim.: em. 30 x 42: stesso tipo di carta del precedente. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/20. 


23. [CARLO EMANUELE LANFRANCHI] 


[Castello di Racconigi. Grandiosissimo progetto per l'ingresso a sud, con 
cortile d'onore e piazza antistante]. 

Del castello è solo indicato il contorno di sud, con le torri bene spor- 
genti. Davanti ad esso si apre un cortile d’onore, quasi quadrato (trab. 


24. 
a) 
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20, p. 2= mt. 61) profondo quasi il doppio di quello dei progetti di 
T. Borgonio (disegni 13 e 14) tutto porticato, con piccolo ingresso a 
est verso la città, e padiglione per l’ingresso principale a tre navate 
di fronte al castello. Segue una piazza pure a portici sui lati est, ovest 
e sud di circa trab. 65 x 35 (= mt. 195 x 105) che si prolunga in 
una strada centrale (larga trab. 4 — mt. 12) pure a portici. 

A metà dei lati della piazza due chiese dalla facciata identica in 
pianta, con accessi laterali anche dai portici: quella sul lato di est a 
pianta rettangolare, con una grande navata centrale a pilastri e due 
strette navatelle contenenti solo le cappelle. Due coretti ai lati del- 
l’altar maggiore di cui uno con l’indicazione: « Per S. A. S.», cioè 
il principe di Carignano, e un’elegante abside nel coro quadrato. 

A ovest chiesa di minori dimensioni a croce greca, e 3 altari. In uno 
dei due coretti laterali la sigla, non ben decifrabile sulla fotografia: 
« P. F. A. G.» 0 «P. A. G.»? 

Piazze ed edifici circostanti sono ottenuti con la demolizione e occu- 
pazione di siti, case, e strade indicati da linee punteggiate, e a destra 
da rilievi, a matita, quotati. 

Disegno a penna e matita. 

Senza autore e senza data: ma certo della stessa mano del disegno 
seguente, probabilmente di poco posteriore, e che per la forma degli 
scaloni esterni del castello è legato a quello per il parco, di Le Nòtre 
(v. dis. n° 16) e degli stessi anni 1671-1672. Perciò lo si può attribuire 
a C. E. Lanfranchi, subentrato al padre come ingegnere presso la Casa 
di Carignano e attivo e compensato per i suoi disegni di Racconigi nel 
1672, come si è detto (1). 


Scala [Trab.] 25 in alto, dopo il castello. 
Dim.: grande em. 100 x 50 approssimativamente. 
Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 


[CARLO EMANUELE LANFRANCHI] 


[Castello di Racconigi: altro grandiosissimo progetto per il cortile d'onore 
e piazza antistante, a sud, e per il giardino alla francese, a nord). 

Pianta di un cortile d’onore semiottagonale (lato mt. 18: larghezza 
massima mt. 52, minima mt. 18 + lato dell’ottagono, profondità mt. 22), 
a portici, con ingresso a colonne e volta a cestello, seguito da una piazza 
rettangolare a portici (trab. 75 x 25 = mt. 225 x 75 circa), con le 
chiese di cui è solo segnato il perimetro: ad est quella rettangolare, 
a ovest quella a croce greca. 


(1) Disegno preparatorio di questo, che si trova a Roma, è il seguente col titolo: 
Pianta e disegno del castello e parco di Racconigi, conservato a Torino. 
Particolare della piazza dalla parte della chiesa a croce greca, con l’indicazione: 


« Bisog[n]}a avertire che la chiesa va avanzata fino a questa linea ». Cioè un poco verso sud. 
Dietro i portici un canale. 


Disegno a penna, colorato di rosa (muri) e verde (acqua). Senza autore, senza data 


(vedi sopra). 


Dimensioni del foglio: em. 46 x 117. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 10. 
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Del castello è solo indicato il contorno, con le quattro torri appena 
aggettanti. Solamente sul lato nord un ampio scalone dapprima ret- 
tangolare, e poi a tronco di cono scende nel giardino alla francese dalle 
lunghe aiuole, pièces d’eau, viali e aiuole laterali. 

Punteggiati e contrassegnati da lettere i siti da occupare come nel 
disegno 25 a). 

Disegno a penna. 

Senza autore e senza data. Ma l’interdipendenza che si nota fra 
questo disegno e il progetto di Le Nòtre, la forma del castello, quella 
dello scalone, il giardino, convincono di attribuirlo agli stessi anni, e 
all’ingegnere che nel 1672 era compensato per il lavoro attorno ai disegni 
di Racconigi, Carlo Emanuele Lanfranchi. Questi certo preparò il 
disegno del castello con gli scaloni a pianta trapezoidale e ingrandito 
da ogni lato — che non c’è giunto —, e di cui fu mandata copia a André 
Le Notre perché vi costruisse attorno il suo giardino. 


Scala [Trab.] 10 = 31 cm. 

Dimensioni: Il disegno, tracciato su vari fogli incollati insieme e in 
cattivo stato, è grandissimo: qui è riprodotta solo la parte in asse al 
castello. 

Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 


Per la concordanza delle misure ritengo particolari di questo pro- 
getto due altri disegni conservati al Quirinale (« Sav. Car.» Cat. 95), 
non riprodotti qui. 


Edificio a portico. Prospetto. 
Disegno a penna. Senza autore e senza data (vedi sopra). 


Scala di Trabucchi Nuovi 20 — em. 41. 
Dim.: cm. 20 x 46. 


Edificio a portici. Prospetto e pianta. 
Disegno a penna. Senza autore e senza data (vedi sopra). 


Scala [piedi] 45 = em. 28,5 (per l'altezza), per la lunghezza altra 
scala in trabucchi, in calce. 
Dim.: cm. 32 x 44,5. 


[CARLO EMANUELE LANFRANCHI] 


[Castello di Racconigi. Progetto grandiosissimo per il cortile d’ingresso, 
a sud, e piazza antistante]. Disegno preparatorio per il n° 23. 

Pianta del cortile con gli edifici in parte solo accennati a matita, e 
della piazza, fino alle chiese. Queste sono disposte inversamente a quelle 
del disegno precedente, cioè a est quella a pianta rettangolare, a ovest 
quella a pianta centrale, Punteggiati i siti da occupare, e indicati con 
le stesse lettere del disegno seguente (manca la leggenda). 

La piazza qui misura trab. 70 x 30,2 = mt. 210 x 91. 

Disegno a penna e matita. Senza autore: lo stesso dei disegni 23, 
24, 25 b) e 26. Senza data: vedi disegno precedente, n° 24, 


I 


b) 


26. 


27. 


28. 
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Scala [Trab.] 713 = cm. 24. 
Quirinale, « Sav. Car.» Cat. 95. 


Sul verso dello stesso foglio: 


Particolare del disegno precedente. 

Pianta del lato est della piazza, con la facciata della chiesa a pianta 
rettangolare dal filo dei portici. 

Disegno a penna. Senza autore, lo stesso dei disegni 23, 24, 25 a) 
e 26. Senza data: vedi disegno n° 24. 


Scala [Trab.] 7 = cm. 24. 


[CARLO EMANUELE LANFRANCHI] 


[Racconigi, progetto della piazza a sud del cortile d’onore del castello). 
Pianta tipo dei portici, della facciata e di parte del contorno delle 
due chiese (che erano di uguale larghezza), e prospetto delle stesse, 
attraversate dai portici. (Particolare della parte centrale del disegno). 
Disegno a penna e bistro. Senza autore e senza data, ma, come 
i disegni precedenti, intorno al 1670-72. 


Scala in trabucchi, in calce. 
Dim.: dell’intero disegno: em. 32,5 x 78. 
Quirinale, « Sav. Car. » Cat.95. 


[GuarINO GUARINI] 


Pianta e faccia[ta] del Pallacio del S.mo Principe Filiberto di Savoia 
in Racconigi. (Titolo in alto in un cartiglio diviso in due, che com- 
prende nella parte superiore la pianta della facciata sul giardino). Fac- 
ciata verso il giardino (in basso al centro). 

Disegno a penna, per essere inciso, riquadrato. L’incisione, se pur 
venne fatta, non figura nell’Architettura Civile. 

Firmato: D. Guarinus GuarINIUS in[venit] (in alto a destra). 


Scale: a) [Trab.] 10 = cm. 7,9 e 
b) [Trab.] 3c = cm. 2. 
Dim.; cm. 16,8 x 29 su foglio di em. 25 x 39. 


[Guarino GuarINI] 


[Pianta del I P. nobile del palazzo del principe di Carignano a Racconigi]. 
Disegno a penna, senza indicazioni, ma che corrisponde come stile, 
dimensioni e perfino nella filigrana della carta, al precedente. 


Scala [Trab.] 12 = em. 7,9. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 3/3. 


I due ben noti disegni non sono datati, ma poiché furono eseguiti 
per essere incisi su rame, e forse destinati ai Dissegni di Architettura, 
indurrebbero a pensare che rappresentino il progetto che Guarini pre- 
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feriva o considerava definitivo: quindi un progetto elaborato dopo tutti 
gli altri, poco prima dell’inizio dei lavori, o addirittura mentre erano 
in corso per la parte a nord. 

La facciata da questa parte fu effettivamente eseguita con i padi- 
glioni laterali e quello grande centrale, come sul disegno. Solo la deco- 
razione delle finestre qui appena visibile e che si vede nei disegni di 
dettaglio (dis. n° 51° e 52) ideata da Guarini fu sostituita da altra 
più semplice. Ma la facciata, almeno in pianta, non presenta notevoli 
differenze tra questo disegno e gli altri, mentre la pianta generale con 
l'abbandono dei loggiati laterali, e la volta a cestello sostituita da volta 
ad archi nell'atrio e vestibolo, — così come fu costruita — e soprat- 
tutto la forma sinuosa a « mezzo S» della pianta delle scale a sud la 
farebbero ritenere l’ultima elaborazione del progetto guariniano. Però 
le stesse scale sono già presenti insieme con i loggiati e le volte a cestello 
— derivate da quelli del progetto di T. Borgonio (dis. n° 14) —, nel 
disegno che qui segue n° 29 ove il castello è collocato in un cortile a 
trapezio che quasi ripete quello del disegno n° 24 di C. E. Lanfranchi, 
ma è appena segnato a matita, come per uno studio. 

I progetti di Guarini ben altrimenti grandiosi ed elaborati per il cor- 
tile d’onore (disegni n° 31 e 32) presentano invece lo scalone a losanga 
come accesso al castello da sud. 

Quindi si può solo pensare che le due idee delle scale a losanga e 
«a mezzo S» rappresentassero due alternative sulle quali avrebbe dovuto 
cadere la scelta del principe di Carignano (1). Scelta che non cono- 
sciamo, perché il castello a sud non ebbe modifiche o scaloni fino ai 
lavori del Borra, nel 1756. 

Ricordiamo che la costruzione di Racconigi cominciò nel 1676 con 
i lavori attorno alle prigioni al P. T. (2) con l’assistenza di Guarini 
presente certo a Racconigi nell'autunno 1677 (3), proseguendo con le 
demolizioni necessarie. Sembra che si cominciasse a costruire nei piani 
superiori nella primavera del 1679 (4). 

Quindi è almeno dal 1676 che Guarini attese ai disegni dei suoi pro- 
getti, dei quali nessuno è datato, e dei quali non possiamo neppure 
stabilire una vera successione cronologica. 

Quanto all'esecuzione di questi due disegni, si può pensare che ap- 
punto per la destinazione a stampa, non realizzata però, siano stati 
tracciati più tardi, forse non molto tempo prima della sua morte (marzo 


1683). 


(1) I disegni di Karlsruhe ci dicono che la scelta cadde sulla scala a pianta a losanga. 
(2) A. S. TO., Corte, « Sav. Car, », Cat. 102 $ 1, vol. XXI, 1680. Saldo al capo mastro 


Quadropane per lavori di « reydificatione del Castello di Racconigi», «carceri di detto 
luogo... demolitioni di detto castello », ecc. dal 10 novembre 1676 al 17 gennaio 1680. 


(3) Schede Vesme « Guarini, p. 552... 1677 » « al padre Don Guerino a consideratione 


dell’assistenza che presta alle fabriche delle prigioni e castello di Racconigi: L. 439,10 » 
(Tesoreria dei Principi di Carignano). 


(4) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XX, 13 gennaio 1680: rimborso al 


Sovrintendente di Racconigi Spada di spese dal 29 aprile 1679, per lavori alle carceri nuove, 
fornitura di mattoni, legnami, ecc. 
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290-b, [Guarino GUARINI € collaboratore Y] 


30. 


31, 


[Castello di Racconigi. Progetto del castello e studio per il cortile d’onore 
a sud]. Pianta con salone e loggiati coperti da volta a cestello, scalone 
a collo d’oca a nord, scaloni secondo una linea ad S a sud, — come nel 
disegno 27 preparato per l’incisione, dove il salone è invece coperto 
da arcata, e mancano i loggiati —. Il castello è inserito in un giardino 
alla francese, con lunghe aiuole e 3 bacini di acqua, conforme al disegno 
di Le Nòtre (n° 16) che nel 1676-1677 quando Guarini compare a Rac- 
conigi era già in parte costruito e piantato con la grande « allea », teatro 
di verdura, e grande rondò. 

Disegno a penna, colorato di rosso (muri) e verde (aiuole e acque). 
A matita accennati gli edifici intorno al cortile d’onore poligonale a sud. 

Non firmato. La mano che tracciò a penna questa copia del progetto 
guariniano non sembra quella di Guarini, ma del collaboratore Y: del 
primo però è lo studio a matita per il cortile. Non datato. 


Scala [Trab.] 75= em. 20,3, di mano di Y. 
Dim.: em. 46 x 61. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m0 1, n° 25. 


[Guarino GUARINI] 


[Castello di Racconigi. Progetto di riedificazione]. 

Pianta del I piano. 

Guarini adotta del progetto di Tomaso Borgonio (dis. n° 14) i log- 
giati est e ovest fra le torri, il cortile coperto da volta a cestello (segnato 
a matita), il vestibolo fra le torri. 

Ingrandisce però questo fino a rendere gli assi che le attraversano 
in direzione est-ovest più importanti dell’asse nord-sud del corpo del 
castello. Introduce le scale ovali in luogo delle rettangolari, e dà diretto 
accesso al castello dal cortile mediante uno scalone su pianta a losanga, 
e dal giardino, con scalone doppio a collo d’oca: fra le rampe colloca una 
fontana a tre getti. 

Disegno a penna, colorato in bistro (i muri) di verde le acque. A 
matita la volta a cestello del salone. Riquadrato. 

Senza firma. Senza data. 


Scala [Trab.] 10 = cm. 15,3. 
Dim.: cm. 52 x 42,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1. 


[Guarino GuaRrINI] 


[Castello di Racconigi. Studio per il progetto di un grandioso insieme 
di edifici formanti cortile d’onore intorno al castello]. 

Pianta del I piano del castello come quella del disegno 30, ma con 
volta del salone ad archi, a penna. A matita, grande cortile d’onore 
a forma di poligono, che giunge fino a filo delle torri, tutto porticato. 
Piccolo ingresso laterale e ingresso d’onore al centro del lato più a sud, 
il quale si prolunga da ambo le parti con gli edifici delle scuderie. Di 
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prospetto ai fianchi est e ovest del castello, padiglioncini quadrati che 
racchiudono due absidi con fontana. 

A nord è accennato il giardino alla francese. 

Disegno a penna e matita. Non firmato. Senza data. 


Scala [Trab.] 12 = cm. 18. 

Dim.: em. 138 x 117; su diversi fogli di diversa qualità (e scuri- 
mento) incollati insieme: qualcuno con filigrana rappresentante il sole. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 43, m° 1. 





[Guarino GuaRrINI] 


[Castello di Racconigi. Progetto completo per il castello, cortile d'onore, 
scuderie e prospettive ai fianchi del castello]. 

Pianta del I piano nobile del castello identica a quello dei disegni 
30 e 31. A sud, pianta al piano terra di un grandioso cortile d’onore 
semicircolare (con raggio di circa mt. 81, e centro ai piedi della scala) 
tutto porticato. Oltre ad ingressi minori laterali, ampio triplice ingresso 
centrale, con fronte movimentata da colonne. 

A destra e sinistra di questo, tangenziali al semicerchio si dipartono 
lunghi edifici per scuderie e rimesse, nascosti al castello dal porticato 
semicircolare, e con ampi cortili e maneggi. Di prospetto ai fianchi 
del castello due ronds-points a nicchioni e fontane, con padiglioncini 
quadrati ai lati. 

Disegno a penna: le murature del castello sono tratteggiate a penna, 
quelle degli altri edifici bistrate di nero. 

La filigrana della carta assai curiosa, rappresenta un monaco con 
un lungo berretto a cappuccio pendente in avanti; col braccio sembra 
tenere alta sul capo una lunga croce. Sulla tunica si vede una tasca 
con un cuore ricamato, e lungo l’orlo le iniziali B e C con un cuore 
in mezzo. 

Questa filigrana traspare pure dal disegno n° 58 (Palazzo Carignano, 
progetto per le scale lungo la facciata, su linea spezzata) che sembra 
ed è ritenuto autografo di Guarini; e dalle copie dei disegni n° 93 a)/b) 
per le scuderie di palazzo Carignano, eseguite su quelli di mano del 
collaboratore X. 

Senza data: ma la descrizione del castello di Racconigi scritta dal 
p. Audiberti mentr’era in corso la costruzione, verso il 1680, parla 
delle centinaia di colonne dell’ingresso (vedi disegno n° 50 8) e com- 
mento) che poté vedere solo nel progetto, perché il cortile sud non fu 
costruito. Possiamo ritenere però che l’esecuzione di questo gran- 
diosissimo insieme di edificio fosse veramente nelle intenzioni del prin- 
cipe di Carignano. 


Scala [Trab.] 30 = em. 19,2 tracciata in modo trasandato, ricorda 
quella usata dal collaboratore X (due parallele suddivise da trattini). 

Senza firma: forse tracciato di mano del collaboratore X, ma cer- 
tamente progetto di Guarini. 

Dim.: em. 50 x 74,5. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1. 
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[Guarino GUARINI] 


[Castello di Racconigi. Scalone a collo d'oca verso il parco]. 
Schizzo a matita della prima idea. 
In basso, a penna, contorno della facciata. Senza data. 


Senza scala. 
Dim. del foglio: em. 46 x 27,5; dello schizzo cm. 14,2. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.» Cat. 95. 


[Guarino GuaRINI] 


[Castello di Racconigi. Studio per lo scalone a collo d'oca]. 

Schizzo a matita dello scalone, col profilo della facciata del castello, 
terrazza e fontana. 

Disegno a matita sul verso di un foglio che ha sull’altra facciata il 
disegno di una porta, ed è conservato nella Categoria « Palazzo Cari- 
gnano ». Senza data. 

Dim. del foglio: cm. 18 x 25,5. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53 (Palazzo Nuovo), m° 1, 
n° 9/24. 

Dall'altra parte del foglio il disegno seguente, riprodotto al n° 88%: 


[Castello di Racconigi o Palazzo Carignano? Disegno per l'esecuzione 
di una porta di legno a pannelli scolpiti]. 

Disegno a penna. 

Senza firma, ma il disegno n° 88°, guariniano nel disegno, di porta 
simile, indurrebbe a considerarlo pure di Guarini come lo schizzo sul 
«recto » 0 piuttosto copia di un collaboratore. 

Senza data. Senza scala. 


[Guarino GuarINI o collaboratore Y] 


[Castello di Racconigi. Studio per lo scalone a doppio collo d'oca verso 
il giardino alla francese]. Pianta dei muri della facciata, del castello 
e dello scalone, fontana e aiuole. 

Schizzo a matita della volta della grotta sotto il terrazzo al centro 
della facciata. 

Disegno a penna e matita parzialmente colorato; varianti del con- 
torno delle aiuole con altro inchiostro. 

Senza firma, la scala metrica è quella che usa tracciare il collabo- 
ratore Y, ma lo stile del disegno è guariniano. Certo si tratta dello svol- 
gimento del suo progetto. Senza data. 


Scala [Trab.] 15= cm. 22,5. 
Dim.: cm. 46 x 54,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/6. 


[Guarino GuARINI] 


[Castello di Racconigi. Scalone a collo d’oca verso nord]. Pianta della 
scala a collo d’oca con il contorno dei muri della facciata; pianta e pro- 


n 
dj 
N 


37. 
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38. 


39. 
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spetto dello sviluppo dei muri di sostegno della scala, con la decorazione 
a grotte e nicchie con statue. 

Disegno a penna, colorato di bistro. A matita balaustra e vasi. 

Non firmato. Lo stile del disegno sembra di Guarini. Certo è lo svi- 
luppo del suo progetto. 

Non datato. Le leggende — non autografe — dicono: 
A. «ripiano primo »: B. «ripiano secondo »; C. « ripiano grande. Li 
gradi haverano di monta cad. oncie due e due tersi. Haverano di pedata 
in mezo oncie dieci, escluso il cordone ». 


Scala in trabucchi. 
Dim.: cm. 29 x 43,3. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 6/9. 


[GuarINO GuaRrINI] 
[Castello di Racconigi. Prima idea dello scalone a sud, su pianta a 
losanga]. 

Schizzo a matita. 

All’incirea qui, a 2/3 della grandezza naturale. 


A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1. 
Su di un lato di foglio che ha sull’altra facciata: 


[Collaboratore X di GuARINI] 


[Edificio non identificato. Progetto di sistemazione]. Pianta di un piano 
superiore al P. T. 

Disegno a penna, colorato di giallo (muri tratteggiati) e di bistro 
gli altri. 

Senza firma, ma con la scala tipica del collaboratore X. Senza data. 

Scala [Trab.] 5= em. 15,3. 


Dim.: em. 37,1 x 51. 


[Collaboratore di Guarino GuarINI] 


[Castello di Racconigi. Progetto dello scalone d’accesso a sud, dal cortile 
al primo piano]. 

Pianta e prospetto. 

Disegno a penna colorato di verde (piante), rosso (piante) e celeste 
(acqua). 

Senza firma, non autografo perché troppo «grazioso » per essere 
di Guarini, ma certo illustrazione del suo progetto. Senza data. 


Scala [Trab.] 8= cm. 12,1. 
Dim.: em. 36,5 x 24. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/7. 


[Collaboratore di GuarINo GuaRINI] 


[Castello di Racconigi? (Le 5 finestre parrebbero indicarlo, ma la pro- 
spettiva dovrebbe essere diversa). Progetto di scalone a sud?). 


8 


4l. 
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Prospetto di scalone a 8 rampe di accesso da un cortile ad un I piano 
nobile, la più bassa a parte su pianta ovale, la più alta su pianta a 
losanga. 

Disegno a penna e bistro. 

A matita schizzo della decorazione della porta-finestra centrale e 
delle finestre di sinistra (mutile), di mano di Guarini, di linea diversa 
da quella del disegno n° 51 b) adottato nel disegno per l’incisione (dis. 
n° 27) della facciata a nord. 

Senza firma: troppo decorato e calligrafico per essere di mano di Gua- 
rini, è forse lo svolgimento di una sua idea. Di Guarini gli schizzi a 
matita. 

Senza data. 

Senza scala. 

Dim.: em. 35 x 27. Mutilo. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 6/23. 


[Guarino GUARINI] 


[Castello di Racconigi. Studio per la pianta e copertura del vestibolo 
e per lo scalone ovale adiacente]. 

Disegno a penna colorato di rosa, con quote e schizzi a matita. 
Senza firma ma nello stile dei disegni di Guarini. Senza data. 


Scala [Piedi (1)] 6 — em. 5. 
Dim.: cm. 23 x 27. 
Quirinale, fondo « Sav. Car.» Cat. 95. 


[Guarino Guarini e collaboratore Z] 


[Castello di Racconigi. Progetto]. 

Pianta della parte centrale del I P. nobile con proiezione di volte 
a fasce, e fasce piane (quali da Guarini descritte nell’Architettura Civile, 
Trattato III, Cap. 26, Osservazioni 9% e 102). 

Sono queste le volte a «vaghi compartimenti » delle stanze prime 
nobili che Guarini scrive d’aver fatto al castello di Racconigi ? (Archi- 
tettura Civile, Trattato III, Cap. 26, Osservazione 112). 

Disegno a penna, colorato di giallo chiarissimo (come i disegni 8 
e 10 a)). Senza autore, forse non autografo, ma certo sviluppo del suo 
progetto. Scala e quote di mano del collaboratore Z (cfr. disegni 
56 (a/b) e 62). Senza data. 

Scala in calce. 

Quirinale, fondo « Sav. Car. », Cat. 95. 


[Guarino Guarini]. 

[Castello di Racconigi. Salone centrale con la volta sostenuta da pilastri). 
Disegno a penna, colorato di seppia scuro. Senza firma: la scala è 

quella che usa fare Guarini. Senza data. 


(1) L’unità di misura non è indicata. Il confronto delle misure della scala con quelle 


di altre piante indica che si tratta di piedi. 


(9) 
n 
PS 
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Scala [Trab.] 3= cm. 11. 

Dim. del foglio: em. 27 x 20,2. 

Misure del salone: trab. 3,5 x 6 (= mt. 11,50 x 18) da muro a 
muro; trab. 4,4 x 6,4 = mt. 14 x 20, con le murature. 


A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 2/10. 


[Collaboratore Y di GuaRINI] 


[Castello di Racconigi. Salone centrale sostenuto da colonne]. 
Disegno a penna, colorato di seppia scuro. Senza firma: la scala è 
quella usata da X. Senza data. 


Scala [Trab.] 5= cm. 12. 

Dim. del foglio: cm. 27 x 20,2. Riquadrato con una linea nera. 

Misure del salone: largh. trab. 4 x 6 (= mt. 12 x 18) da muro a 
muro; trab. 4,4 x 6,4 (= mt. 14 x 20), con i muri. 


I muri del disegno precedente sono più spessi e il salone all’interno 
è più stretto e più corto di questo. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m0 1, n° 2/4. 


[Collaboratore Y di GuaARINI] 


[Castello di Racconigi? Colonna ionica, per il salone ?]. Pianta e prospetto. 
Disegno a penna colorato di rosa, bistro e giallo. Non firmato: la 
scala è quella usata dal collaboratore X. Senza data. 


Scala [Piedi] 6 + 1= cm. 20. 
Dim.: cm. 35 x 23. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 2/6. 


[Guarino GuARINI ?] 


[Castello di Racconigi. Colonna dorica per il salone o « atrio »]. 

Disegno a penna. Non firmato e non datato. Le quote e la scala sem- 
brano di Guarini. Sul verso le firme di Carlo Porro e Gio.Battista Solaro. 

Sono questi due dei tre scalpellini che il 30 aprile 1684 ricevono un 
anticipo per le pietre e « marmori di Venasca » che devono provvedere 
per li otto pilastri dell’atrio (1). Quindi le due firme significano l’im- 
pegno di preparare le colonne come sul disegno che rimase a mano del 
committente, mentre essi ne ricevevano un’altra copia per l’esecuzione. 
Manca la data dell'impegno che non può essere tanto anteriore al paga- 
mento dell’anticipo. Guarini dovrebbe aver preparato questo disegno 
notevolmente prima, poiché morì nel marzo 1683. È ad ogni modo un 
disegno per l’esecuzione del suo progetto. 


Scala [Piedi] 3 = cm. 8. 
Dim.: cm. 37,5 x 17,5. 
A. S. TO., Finanze, «Az. Sav. Car.», Cat. 43, m° 1, n° 2/4. 


(1) A. S. TO., Corte, « Sav. Car. », Cat. 102 $ 1, vol. XXIII, 1684-1687, c. 65 e segg. 
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46. [Guarino GUARINI] 


Colonne e angolo (« Cantonara ») di muratura per Racconigi probabil- 
mente. 

Disegno a penna. Senza firma, ma quote e leggende di Guarini. Le 
leggende dicono: « Pilastri quadri », « Larizzo, fodra (fodera) », « Can- 
tonara grosa (grossa) 8 oncie ». Senza data, ma disegni per l’esecuzione. 


Scala [Piedi] 12 — cm. 10,2. 
Dim.: cm. 23,5 x 19,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 43, m° 1, n° 2/8. 


[Guarino GuarINI] 


[Castello di Racconigi. Vano centrale chiuso fra altri ambienti, corri- 
spondente all’antico cortile coperto]. Progetto per la decorazione, coper- 
tura e illuminazione. 

Sezione trasversale del vano (largh. trab. 3,5 = mt. 11,50: altezza 
fino al cornicione trab. 9 cm. = mt. 27, cioè press’a poco le misure 
di Racconigi). 

AI I piano nobile, l’atrio con arcate a pieno centro, sostenute da 
pilastri e capitelli dorici. Il II piano presenta nella parete una porta 
centrale e due finestre che aprono su altro ambiente, separate da pilastri 
triangolari a capitelli corinzi. 

Su di essi sono impostati i costoloni della volta, formanti lunette, 
fra le quali si scorgono quattro aperture ovaloidi suddivise da ner- 
vature. Tutto l’ambiente riceve luce dalle finestre (3 su questo lato) 
del padiglione che sopravanza il tetto, e che è praticabile da una bal- 
conata esterna (come quella visibile sulla facciata di Racconigi nel 
disegno di Guarini (n° 27), e meglio ancora sui disegni di Karlsruhe 
n° 102-103-104). 

La volta a costoloni con lunette ricorda quella del « penssiere per 
Palazzo Madama » (dis. n° 7) che presentava lo stesso problema nato 
dalla trasformazione in salone coperto del cortile medioevale; e come 
questo richiama quanto scrive Guarini nell’Architettura Civile « delle 
volte a fascie piane », con armature di legno o di mattoni, da «lui solo 
usate e che oltre che esser molto belle e leggere lasciavano bei campi 
da dipingere (riferito sopra a proposito del progetto di Palazzo Madama, 
n° 6) ». Non parla però di questo genere di volte dai campi lasciati vuoti 
per dar passaggio alla luce, pure da lui progettate. 

Tuttavia una soluzione del genere per una volta sotto il tetto, più 
modesta, ma lunettata e decorata dovette essere seguita a Racconigi, 
nel 1684, sotto la direzione di Francesco Baroncello, perché quando fu 
coperto di lose di Savoia il gran salone di Racconigi, furono acquistati 
40 assi di legno di pioppo e 10 travetti e messi in opera sotto la 
«gusazza » (colmo del tetto del padiglione) del tetto « dove si son fatti 
e dipinti gli occhi, tra un coperto e l’altro». Il termine di «occhi» 
S'addice molto bene a queste aperture fra le lunette. 

Dal rilievo del dis. n° 50 a) si vede pure che per costruire il salone 
non si utilizzarono i muri del cortile, troppo vasto questo, e troppo 
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sottili quelli, ma si elevò un nuovo muro all’interno, lasciando una 
stretta intercapedine. 

Disegno a penna e bistro. 

Senza firma, ma nella tecnica del disegno ricorda quello per il 
«S. Gaetano di Nizza» (dis. n° 2), e nella volta a fasce piane trafo- 
rata il «penssiere per Palazzo Madama ». Lo ritengo perciò opera di 
Guarini; e, per la concordanza delle misure e degli elementi costrut- 
tivi degli ambienti, quali figurano sui suoi progetti e sul disegno per 
l'esecuzione che segue (n° 48), destinato a Racconigi. 

Bisogna osservare, inoltre, poiché il progetto di ingrandimento di 
Guarini non fu eseguito nella parte a sud, fra le torri, che il vano cen- 
trale non rimase completamente oscuro, ma conservò tre aperture in 
facciata. Lo si vede dall’acquerello riprodotto dal BrinckManN, Novum 
Theatrum Pedemontii (pag. 115 A e dalla tavola di Racconigi nella 
Regiae Villae descriptio dell’AupIBERTI, che non riproduce qui come 
per altre ville, la tavola del Theatrum Sabaudiae del Blaeu (1682) ma 
dà la vera facciata del castello, qui riprodotta (n° 50 b)). 

Senza data. 


Scala in calce, 
Dim.: em. 32 x 26,5. 
Quirinale, «Sav. Car.», Cat. 95 (1). 


[Collaboratore o esecutore del progetto di GuARINI] 


[Castello di Racconigi]. (Le misure corrispondono all'incirca a quelle 
dei progetti di Guarini e a quelle del disegno n° 47). 

[Progetto per il vano centrale ottenuto coprendo il cortile. Sezione 
trasversale: «testa del salone verso mezzogiorno» e sezione longitudi- 
nale: «fuga del salone verso ponente »]. 

Disegni quotati per le altezze e lo spessore dei muri con le riseghe: 
probabilmente per l’esecuzione. 

Altezza totale trab. 8.5.6 — mt. 27,24, al cornicione. 

Un primo ordine di pilastri dorici corrispondente al I piano nobile 
sostiene tre arcate a pieno centro. Il secondo ha due pilastri trian- 
golari con vani di porte murati. Al di sopra del cornicione interno una 
curva pronunciata, di poco spessore indica forse l’armatura della volta 
a occhi (con variante a matita). 

3 finestre si aprono nel lato minore, 5 nel maggiore (come oggi si 
vedono nel padiglione di Racconigi). 

L'indicazione: « cappella al Piano Terreno » non corrisponde ad alcun 
progetto guariniano, ma la porta « per la scalla » si apriva effettivamente 
verso la scala medioevale conservata (cfr. dis. n° 50), indicata con linee 
punteggiate nel progetto del Morello (dis. n° 12). 


(1) La fotografia del disegno qui riprodotta, perché macechiata a sinistra sul negativo, 


è ottenuta ribaltando a sinistra la metà destra dell'immagine. È possibile che nel disegno 
originale gli ambienti a sinistra non fossero identici a quelli di destra, qui ripetuti come 
in uno specchio. 
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Disegno a penna e bistro, quotato. Altre quote e varianti a matita. 


Senza autore: un collaboratore di Guarini che non è certo F. Baron- 
celli; di Guarini sembrano i numeri delle quote e i calcoli a matita. 


Scala [Trab.] 9, in calce. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 43, m° 1, n° 1. 


[Collaboratore di GUARINI, o perito per l’estimo delle murature] 
[Castello di Racconigi. Progetto di ricostruzione secondo Guarini]. 
Pianta quotata del I P. nobile per l’esecuzione parziale del progetto 
di Guarini. I nuovi muri del salone centrale all’interno di quelli antichi 
del cortile, formano un’intercapedine. La scala non viene spostata. 
Disegno a penna. Senza autore. Senza data, ma contemporanea ai 
lavori. 


Senza scala. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1. 


a) [Castello di Racconigi. Rilievo della pianta del I piano nobile e del 
secondo piano al principio del secolo XVIII]. 

Disegno a penna, colorato di bistro scuro per la parte a sud rimasta 
quale era al principio del secolo precedente (con la torre medioevale 
e la scala laterale che comparivano anche nel disegno di Carlo Morello 
(n° 12)), di giallo chiaro per la parte a nord ricostruita secondo il pro- 
getto di Guarini. Con aggiunte a matita leggerissime (i pilastri del- 
l’atrio). 

Senza firma. Senza data, ma su carta del sec. XVIII. 


Scala [Trab.] 6-+1= cm. 16,7. 
Dim.: em. 68 x 49,5. 
In A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 43, m° 1, n° 8/3 (1). 


Il disegno fu pubblicato da A. E. Brinckmann, Novum Theatrum 
cit., pag. 115 B, come pianta del progetto originale di Guarini. La carta 
è certamente più tarda di Guarini, e questi inoltre diede il progetto 
completo del castello, la cui ricostruzione cominciò dalla parte a nord, 
e non fu ultimata, ma lasciata nello stato primitivo, fino alle modifiche 


del Borra. 


Raconisium. [Veduta assonometrica del Castello da Sud]. 

Incisione su rame di B. I. Tasniere, Torino, 1712, per l’opera del 
p. gesuita Camillo AuDIBERTI, Regiae villae poetica descriptae, Augustae 
Taurinorum, MDCCXI, ex typographia Pauli Mariae Dutti et S. S. Gh[i]- 
ringhelli Soc., in-49, p. 222, per illustrare il poema « Raconisium » 
pp. 56-70. 

La veduta corrisponde del tutto a quella di un disegno acquerellato, 
già esistente a Racconigi, riprodotta dal Brinckmann (tav. 115), 
(tranne che nella forma delle fronde in primo piano), tanto che si può 
ritenerla l’originale per l’incisione, o almeno una copia dallo stesso. 


(1) Ne esiste un’altra copia senza le aggiunte a penna. 


17. 
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Questo disegno porta la data (scritta posteriormente) del 1740, e il 
Brinckmann giustamente lo anticipa al 1700, perché l’incisione è del 
1712. 

Scrive il p. Audiberti nella prefazione che le sue odi in lode delle 
ville di Casa Savoia, erano state iniziate al tempo della sua prima gio- 
ventù. Il poema intitolato « Raconisium » non poté essere composto 
più tardi del 1681, perché in fine è detto che il palazzo Carignano a 
Torino era stato innalzato in un anno: ed effettivamente nel 1681 era 
già stata coperta dal tetto tutta la struttura muraria. Inoltre il nipote 
del principe di Carignano, Giulio Lodovico Cav. di Savoia, è descritto 
come un giovane aitante, dedito alla caccia, abile nel cavalcare e negli 
esercizi delle armi, ma solo una postilla a margine accenna alla sua 
morte prematura nella guerra contro i Turchi (Vienna, 1683). 

Quando il libro fu pubblicato nel 1711-1712, morti i protagonisti 
della costruzione del Castello, un lettore doveva ritenere tanto incom- 
prensibile quanto fantastica la descrizione in versi, di fronte all’inci- 
sione qui riprodotta. Qui si vede un edificio evidentemente non ter- 
minato, dall’ingresso modesto, fiancheggiato da fabbricati rurali per 
le scuderie e da un mulino. Dove le duecento colonne e le statue in 
marmo descritte nell’atrio, questo formante quasi un grande teatro 
racchiuso da un [semi]cerchio marmoreo (e sorto sul luogo di molte 
case di Racconigi, abbattute per fargli posto)? Dove il fasto? Dove 
gli splendidi cortili cinti di marmi pari? Non nella realtà, ma nei pro- 
getti guariniani e in specie di quello n° 32 per l’ingresso d’onore, che 
certo p. Audiberti vide, insieme con altri disegni per l’interno, più 
completi di quelli a noi giunti. Progetti che egli descriveva già com- 
piuti nella struttura e certo anche più ricchi nella decorazione — di 
ori e marmi — di quanto non fossero nella concezione dell’architetto 
e nelle intenzioni del principe. 

È interessante trovare conferma alla disposizione dell’interno, cor- 
rispondente alla copertura del cortile, con difficoltà ricostruita in questo 
lavoro su disegni parziali: l'atrio al piano nobile coperto da volta ad 
archi sostenuto da colonne, e al di sopra l’altissima sala del principe 
dal «lacunar » composto con mirabile arte, cioè dal soffitto a fasce 
piane traforato. 

Lasciando all’immaginazione del gesuita poeta le mille peregrine 
figure vestite di gemme, oro e porpora, sporgenti (ma come?) dalle 
aperture del soffitto, notiamo gli acuti suoi giudizi sulla struttura del- 
l’edificio: «torni la parete nuda, il palazzo sarebbe nobile di per sé. 
Rara è l’opera ed eccellente »: per la quadruplice esposizione per la 
fuga delle sale, la disposizione della pianta divisibile in appartamenti 
separati, per la luce che attraverso le aperture d’infilata giunge fino 
alla parte più interna del castello. 

«Infatti la costruzione non seguì il costume antico, ma si compiacque 
di uscire dalle leggi antiche ed allontanarsi dall’arte nota »: così l’Audi- 
berti definisce la trasformazione del castello medioevale nel « palazzo 
di delicie» di Guarini, non dimenticando un cenno sui soffitti guari- 
niani alla moda straniera. 


Non seguiremo più oltre l’autore nella lunghissima descrizione dei 
giardini dei fiori e dei frutti, del labirinto, della fontana con zampillo, 
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dello sterminato vaghissimo parco, tutti elementi che ritroviamo nel 
disegno di Le Nòtre, e la cui esecuzione ad opera di Carlo Emanuele 
Lanfranchi, si riscontra attraverso i libri delle spese, come si è detto. 


[Guarino Guarini] 
[Castello di Racconigi: elementi decorativi in cotto per la facciata). 
Schizzi di cornicione di finestra, « architrave delle camere sopra », 
balaustrini, a matita. Profilo del contorno di metà della facciata, verso 
nord, a penna e matita. 
Senza firma, ma sicuramente autografo. Senza data. 


Senza scale, ma in parte quotato in once e piedi. 

Dim.: cm. 46 x 27,5. 

Quirinale, fondo «Sav. Car.» Cat. 95. 

Sul verso il disegno 51 b). 

[Castello di Racconigi: Decorazione tipo per le finestre del I piano nobile 
(in basso), e del II piano (in alto); questa ultima ripetuta nel piccolo 
schizzo di destra, è la stessa del disegno 52 (conservato con i disegni 
del palazzo Carignano). 

Questi due tipi di finestre furono scelte da Guarini per il progetto 
della facciata verso nord, disegnato per essere inciso (cfr. il dis. n° 27): 
esse figurano eseguite diversamente nella parte superiore: quelle del 
II piano con un frontone ondulato e spezzato e una finestrella rettan- 
golare al centro; quelle del I piano nobile con un architrave rettilineo. 

Disegno a matita: a penna disegni e misure della «risalta» delle 
cornici sulla « muraglia ». Senza firma, ma tutto autografo. Senza data. 

Senza scala, ma in parte quotato in once. 

Dim.: cm. 46 x 27,5. 

Quirinale, fondo «Sav. Car.» Cat. 95. 

Verso del disegno 51 a). 


[Guarino GuaRINI] 


[Castello di Racconigi: decorazione in cotto per le finestre del II piano]. 
Stesso disegno del n° 51 b): tracciato qui a penna. Senza firma. Senza 
data. 


Scala [Piedi] 7 = cm. 11. 

Dim.: em. 25 x 19. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53 (Palazzo Carignano), 
m° 1, n° 9/17. 


[Guarino GUARINI] 


[Castello di Racconigi? Specchiatura di cotto sotto un davanzale ?]. 
Schizzo a matita, quotato. Senza firma. Senza data. 


9 
Dim.: qui circa a 3 della grandezza naturale. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 35. 


Sul verso del disegno seguente. 
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Schema di soffitto, a testa di padiglione in legno e stucco per la coper- 
tura di due vani contigui ottenuti dalla divisione di un salone rettan- 
golare. 

Per Racconigi ? 

Disegno a penna, colorato di rosso. Non firmato, le quote sembrano 
di Guarini. Non datato. 


Scala [Trab.] 4= cm. 20. 
Dim.: em. 20,5 x 28. 


[Guarino GuaRrINI] 


[Forse il parco di Racconigi. Studio per un rondò a contorno stellare con 
aiuole e viali di accesso che attraversano edifici di verdura e muratura]. 

Disegno a penna a due intensità di inchiostro. 

Senza firma, ma il tracciato dei vari elementi mediante circoli com- 
penetrantisi [i « cerchi» morti, come li chiamava Guarini], e le figure 
iscritte in un reticolato di quadrati, incisi sulla carta alla punta secca, 
convincono ad attribuirlo a Guarini che avrebbe studiato qui altre solu- 
zioni per la costruzione e piantamento del parco (1). Questo era in 
parte già stato attuato dal 1672 in poi, da C. E. Lanfranchi sui disegni 
di Le Nòtre, con l’aiuto di giardinieri del principe di Carignano e del 
duca di Savoia, ma si continuava a lavorarvi e a piantare nel 1676. 

Senza data, ma intorno al 1676-1677. 

Senza scala. 


Dim.: em. 56 x 45. 
Quirinale, «Sav. Car.» Cat. 95. 


I disegni per Palazzo Carignano. 


[Guarino GuarINI] 


[Palazzo Carignano. Progetto dell’intiero palazzo]. 

Pianta del P. T. I lati maggiori sono quasi identici, tranne nel- 
l’avancorpo del cortile, che a destra (nel cliché) (lungo l’attuale 
via Principe Amedeo) ha un porticato a pilastri (che in tutti gli altri 
progetti con l’atrio ovale, si trovano eventualmente sul lato opposto). 
In basso grande ingresso a 3 navate per le carrozze, porticato a colonne 
binate su stilobate, volta a nervature. All’esterno colonne binate su 
stilobate reggono la balconata del P. P. (rappresentato dalla variante 
con le cifre 9/28 da sovrapporre). 

Ai lati una scala ovale e una a 2 rampe su pianta rettangolare. In 
alto ingresso a pilastri solo per pedoni, a 3 navate, volta ad archi e 
nervature, 


(1) Di cui sono rimasti tanti disegni per le ainole e rondò, oltre a quelli pubblicati qui, 


ai n° 18, 19, 20, 21, 22. 
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Non vi è segnato alcun orientamento, e la presenza del porticato nel- 
l’avancorpo del cortile — a destra — mentre nei progetti successivi 
con l’atrio ovale è a sinistra della facciata principale — autorizza l’ipo- 
tesi che l’intero disegno debba essere ribaltato di 180 gradi, per avere 
l'orientamento abituale dei disegni del palazzo, cioè piazza Carignano 
in basso (ovest). Qui vi sarebbe stato l’ingresso minore del palazzo 
situato entre cour et jardin alla francese, l’ingresso carrabile si sarebbe 
aperto ad est. Infatti prima del laborioso acquisto dai PP. Gesuiti di 
un tratto antistante di piazza Carignano la via ad ovest, stretta come 
l’attuale tra la chiesa di S. Filippo e il Collegio dei Nobili, non aveva 
spazio davanti a sé per una facciata movimentata, né luce per gli 
appartamenti d’onore. 

Ma forse gli elementi costruttivi diversi fra i due lati maggiori costi- 
tuivano solo varianti possibili, e nei progetti seguenti il porticato fu 
sempre collocato lungo via Cesare Battisti, e cioè esposto a mezzo- 
giorno. Ad ogni modo non fu costruito. 

Disegno a penna e bistro. Non firmato. 

Senza data, ma certo un primo progetto anteriore all’inizio dei 
lavori (maggio 1679). 


Scala [Trab.] (9 -+1)= cm. 13,7. 
Dim.: cm. 46 x 54. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 51, m° 1, n° 9/9. 


Variante per il Primo Piano. Disegno (da sovrapporre all’atrio) di un 
vano rettangolare con 3 finestre sui lati minori: in quello esterno esse 
si aprono su di una balconata. 


Ivi, m° 1, n° 9/28 (non sono insieme). 


[Guarino Guarini e collaboratore Z] 


[Palazzo Carignano. Studio per il progetto dell’ala destra e l'attacco della 
facciata curva]. 

Pianta del P. T. dell’ala destra fino alla metà [trab. 15 x 4] del- 
l’avancorpo del cortile, a loggiato. Dalla parte della facciata, atrio 
rettangolare a colonne e nicchioni, a lato di quello ovale. Le camere 
hanno le volte piane che Guarini (Architettura Civile, Trattato III, 
Cap. 26, Osservazione 11% e tav. XXVIII, fig. 6) dice sue «speziali »: 
più belle dei soffitti a travatura e di quelli a compartimenti, perché 
non sono nidi di sorci, non tremano e non lasciano cadere polvere: da 
lui usate a Racconigi, negli ambienti di minore importanza, quali le 
stanze dei cavalieri, e nei mezzanelli. 

Disegno a penna, muri di color rosso scuro, dato in modo irregolare 
(come il dis. n° 6). Segnate le coperture dei vani. Solo a penna l’attacco 
della facciata sinuosa e gli elementi retrostanti, pozzo, scala, ecc.). 
Linee a matita usate per tracciare il disegno. 

Quote di mano del disegnatore dei n° 41 e 62. 

Non firmato: il disegno può essere stato tutto tracciato e solo quo- 
tato dal collaboratore: ma lo studio del progetto è guariniano. 
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Senza data, ma anteriore alla soluzione delle scale lungo la facciata. 


Scala [Trab.] 6 = em. 20,7. 
Dim.: cm. 45,7 x 41. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/28. 


[Guarino GuarINI e collaboratore] 


[Palazzo Carignano. Progetto della parte oltre la metà del porticato] 
(v. disegno precedente). 

Disegno a penna, muri colorati c. s. e linee a matita per il traccia- 
mento. Non quotato. 


Scala [Trab.] 3 = cm. 10,2. 

Dim.: cm. 53,5 x 43,5. 

A. S. TO., Finanze, «Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 931. 

I due disegni che si completano e sono riprodotti qui, uniti, curio- 
samente non sono sulla stessa scala, ma le misure corrispondono, e cor- 
rispondono a quelle del progetto finale (dis. 67 a), b)): 

larg. ala trab. 6 


lungh. progetto a) trab. 15 piedi 4 
» » db) » ll piedi 2 
Totale trab. 27 


[Guarino GuaRrINI] 


[Palazzo Carignano. Studio per il progetto dell’atrio ovale a colonne con 
doppio scalone in curva lungo la facciata del cortile). 

A sinistra pianta del P. T. a penna, colorata di giallo chiaro; a destra 
pianta del P. I, colorata di rosa. 

Dall’atrio rettangolare a sinistra sale una rampa di scale diritta, che 
ritorna in curva lungo la facciata interna sul cortile. 
Una variante per la quale il padiglione dell'atrio sporge leggermente 
in più nel cortile è tracciata su di una strisciolina di carta sagomata 
come la scala (qui non riprodotta). 

A matita schizzo di una prima idea dello svolgimento dello scalone 
lungo la facciata, e coperture di volte. 

Non firmato. Non datato, ma anteriore al 1679. 


Scala [Trab.] 5= em. 6,8. 
Dim.: cm. 52 x 46,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m0 1, n° 9/7. 


[Guarino GuarINI] 


[Palazzo Carignano. Studio per il doppio scalone, su linea spezzata, tra 
l’atrio ovale e la facciata]. 

Disegno a penna di due intensità di inchiostro; a matita schizzo di 
variante della facciata, di disimpegni e volte, e quote. 
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Non firmato. Non datato. 


Senza scala. 
Dim.: em. 50 x 37,5. 


Sul verso l'indicazione quasi contemporanea che riuniva con questo 
altri disegni (già arrotolati insieme): « Disegni per rifare le scale ». 

La filigrana della carta rappresenta un monaco con lungo cappuccio 
o berretto rovesciato in avanti, che regge con un braccio alzato una 
lunga croce alta sul capo. Sulla lunga tonaca una tasca ricamata con 
una croce. Lungo l’orlo le lettere B e C e in mezzo un cuore. 

Questa filigrana è la stessa del disegno n° 32 del grande progetto 
di Racconigi con l’ingresso d’onore semicircolare probabilmente non 
autografo di Guarini anche perché la scala mal disegnata (due tratti 
paralleli suddivisi con trattini verticali) sembra quella del collabo- 
ratore X. 

Ed è pure la stessa filigrana dei disegni qui non riprodotti che sono 
le copie dei progetti per le scuderie del palazzo (n° 93 a), b)) trac- 
ciati da X. 

Ma questo disegno sembra di mano di Guarini ed è anzi considerato 
una fase essenziale dello spostamento degli scaloni dapprima posti lungo 
il cortile, verso la soluzione finale, in curva lungo la facciata. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/6. 


[Guarino GuaRINI] 


[Palazzo Carignano. Studio per il progetto dell’atrio ovale, facciata e vani 
scale]. 

Pianta del P. I: facciata sinuosa con salone centrale ovale, vesti- 
bolo esagonale, balcone e vani per le scale principali e segrete. Quella 
in basso a sinistra, su pianta rettangolare. (Cfr. dis. n° 60). 

Disegno a penna. Di mano di Guarini, a matita, proiezione di una 
volta a lunette e «fascie » e decorazione a dentelli del padiglione del- 
l’atrio verso cortile; a penna, alzate di arcate e calcoli. 

Non firmato. Non datato. 


Scala [Trab.] 4= cm. 14. 
Dim.: em. 39 x 55,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 51, m° 1, n° 9/15. 


Sul verso dello stesso foglio: 


[Palazzo Carignano: Parte della facciata in curva e dell’atrio ovale con 
l’atrio rettangolare attiguo]. 

Studio per il progetto e calcoli per la monta della volta dell’atrio 
ovale. 

Disegno a penna e matita: e calcoli a penna. Senza autore, ma grafia 
di Guarini. Senza data. 


Senza scala. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 9/15. 
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[GuarINo GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Studio per l'inserimento di una scala minore ovale, 
nel vano tra l’atrio rettangolare e la 1% finestra della facciata in curva. 
(Cfr. il dis. n° 59 a) con scala rettangolare, e il dis. n° 61 ove la 
scala è ovale, come fu effettivamente costruita]. 

Disegno a matita e calcoli a penna di due intensità, per il numero 
e altezza degli scalini in funzione dell’altezza dei piani. 

Senza firma, ma i calcoli sono certamente di Guarini, e forse pure la 
leggenda, in scrittura molto corsiva. Senza data. 


Scala [Piedi] 6 = em. 10, in calce. 
Dim.: cm. 29 x 52. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 4/15. 


Sul verso di un disegno d’altra mano per far scolpire un « balaustrino » 
per l'Abate di Cumiana, per il getto di una fontana (non riprodotto qui). 


Disegno a penna, colorato di verde. Senza firma. Senza data. 
Scala [Trab.] 3= cm. 28,5. 


[Guarino GuarINI e collaboratore X] 


[Palazzo Carignano | Studio per la facciata fortemente sinuosa, scaloni 
in curva, ecc. In basso a sinistra, la scala segreta ovale del disegno 
n° 60]. Pianta del P. I, a penna, di mano del collaboratore X di Guarini. 


A matita disegni guariniani preparatori per le curve delle scale. Non 
firmato, ma di mano del collaboratore X. Non datato. 


Scala [Trab.] 4= em. 14: di mano del collaboratore X. 
Dim.: em. 42 x 49 molto macchiato. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 9/30. 


Sul verso del foglio il disegno seguente e il n° 100: un santo su di un 
pinnacolo. 


[Guarino GuaRINI] 

[Palazzo Carignano: Studio per la posizione delle colonne dell’ingresso). 
Pianta. 
Disegno a penna e matita. 


[Guarino GuarINI e collaboratore Z] 


[Palazzo Carignano. Studio per gli atrii vestibolo e scale in curva). 

Pianta del P. T.: di parte degli atrii, vestibolo e ingresso con proie- 
zione delle volte; pianta dello scalone. 

Disegno a penna e matita: murature colorate di rosa. Quote a penna. 
La leggenda in basso dice: « Altezza di ciascun gradino oncie 31, che 
dà in 58 gradini dà (sic) 203, cio[è] piedi 16, oncie 6: per andar in 17, 
due gradini nella porta della scala, once 7 ». 

Non firmato, ma le quote sono sicuramente della stessa mano ignota 
di quelle del disegno di Racconigi n° 41: né Guarini né Baroncelli. Le 
osservazioni in basso sull’altezza dei gradini sembrano di mano di Guarini. 


DISEGNI E DOCUMENTI DI GUARINO GUARINI 265 


Non datato, ma relativo al progetto eseguito. 


Senza scala. 
Dim.: em. 29,5 x 39. Mutilo in alto a sinistra. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/3. 


63. [Guarino GuARINI e collaboratore Y] 


PR 


65, 


[Palazzo Carignano: Studio per il balcone e vestibolo]. 

Pianta del balcone, quasi rettangolare, con proiezione della volta: 
e pianta del vestibolo esagonale, a 6 colonne. 

Disegno a penna, colorato di seppia (muratura). A matita linee per 
il tracciamento del disegno e per una variante del vestibolo. 

Senza firma. Senza data. Il balcone fu eseguito diversamente. 

«Scalla di Trabucchi 3» — cm. 8,5. 

Dim.: em. 27 x 42. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/2. 


[Guarino GUARINI] 


[Palazzo Carignano, studio per il progetto dell’atrio ovale]. 
Pianta con proiezione delle volte a lunette, e fra queste, in alto, 
finestre a balaustrini. 


Disegno a penna, con aggiunte a matita. Senza firma, ma il modo 
di disegnare è di Guarini. Senza data, ma disegno per il progetto ese- 
guito. 

Scala [Trab.] 6= cm. 18,5. 

Dim.: cm. 21 x 28,5. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 9/29. 


[Guarino GuaRINI] 
[Palazzo Carignano. Studio per la volta dell’atrio, probabilmente per 
l'armatura della stessa). 


A penna di diverse intensità e ombreggiature leggere. Senza firma, 
ma anche le quote di mano di Guarini. 


Senza data, ma se, come sembra, si tratta dell'armatura della volta, 
intorno al 1680-1681. Infatti del 3 maggio 1681 è l’ordine di paga- 
mento di alcuni mastri « che hanno travagliato alla volta dell’atrio » (1). 


Scala, in calce al disegno, in trabucchi. 
Dim.: em. 42 x 30. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


(1) A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 3: Registro per la fabrica 


del palazzo nuovo, c. 85 v. 


Conforta quest’interpretazione anche l'annotazione del pagamento per un’armatura 


simile, al mastro da bosco Giuseppe Giannone, per la seconda volta del salone superiore, 
cui si lavorò dal 21 nov. al 28 nov. 1684 per « finir di coprire il coperto del salone, con tirar 
su li quattro travi per la seconda volta del salone ». (Ivi, e. 188). 


(Cfr. sopra, a pag. 137). 
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[Guarino GUARINI] 


[Palazzo Carignano: progetto quasi definitivo della parte del palazzo verso 
ovest sulla piazza, fino all’inizio degli avancorpi nel cortile. Parte verso 
ovest del disegno originale, che comprende anche giardino e scuderie 
riprodotti sul dis. n° 90. Facciata in curva, atrio ovale a colonne binate, 
atrii laterali rettangolari a colonne, scale lungo la facciata]. 

Pianta del P. T. quasi identica a quella del dis. n° 67, e al progetto 
eseguito, tranne le scale minori e segrete. Simmetriche le ali laterali: 
non è segnata la galleria al P. T. (e ammezzati), dell’ala a nord, che fu 
eseguita, e che figura nello spaccato dell’ala stessa nella tavola del pro- 
spetto verso cortile dell’Architettura Civile. 

Disegno a matita (molto scuro e macchiato): per ragioni di leggi- 
bilità il dis. è stato riprodotto in due parti. Senza firma, ma il modo 
di disegnare è di Guarini. Senza data, ma progetto eseguito. 


Scala [Trab.] 10 = em. 16,2. 
Dim. del foglio intero: em. 45,5 x 138. 


Sul verso indicazioni antiche che valevano per un gruppo di disegni 
già arrotolato entro questo. « Disegni diversi del giardino et Palazzo 
novo di Torino». « Disegni Palazzo novo Padre Don Guarino ». 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/2. 


[Guarino Guarini e collaboratore o continuatore]. 


[Palazzo Carignano. Progetto per l’intero palazzo e variante su un foglietto 
parzialmente sovrapposto). 

A sinistra la pianta del P. T., a destra del P. I, a penna, con chiu- 
sura a galleria verso il giardino disegnate a matita, così come l’appena 
accennato padiglioncino con centro a metà della galleria, che risponde 
al grande cilindro dell’atrio. (Cfr. n° 67). Avancorpo e porticato a colonne 
nel cortile, a sinistra. 

Senza firma. Quote di grafia di Guarini; sua è certo la galleria ag- 
giunta a matita (vedi i disegni n° 68, 70-71, 74 tracciati su carta con 
la stessa filigrana dei disegni a matita di Guarini, n° 78 e 79). 

La scala non è di sua mano, ma forse di un collaboratore che copiò un 
disegno di Guarini da questi poi completato, se pure non mise solo la scala. 


(Foglietto sovrapposto con variante della pianta dell’avancorpo al II P., e 
disposizione ambienti). Le indicazioni degli ambienti a matita non sono di 
Guarini, ma di altra persona che disegnò la variante per il «secondo piano » 
(Guarini avrebbe detto « P. I nobile ») per l’avancorpo destro del cortile. 
Senza data. Non si tratta di rilievo settecentesco: non solo per le 
osservazioni fatte sopra a proposito della firma, ma perché il palazzo 
in certe parti fu costruito in modo diverso, come nelle scale segrete, 
fra l'atrio rettangolare e la facciata, che sono ovali, e qui sono segnate 
rettangolari (cfr. i disegni 58, 59 a)-b), 60 e 61 a)). Nell’ala a nord, a sini- 
stra, fra le camere fu costruita una lunga galleria, qui non progettata. 
Scala [Trab.] 21+2= cm. 32,2. 
Dim.: em. 58,5 x 43. Del foglietto con la variante: em. 11,1 x 10,3. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1. 


DISEGNI E DOCUMENTI DI GUARINO GUARINI 267 


68-69. [Guarino GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Due progetti con diverse disposizioni degli ambienti 
e scale, per la parte non poi costruita verso levante, e per la galleria sor- 
montata da terrazzo, che chiudeva il cortile verso il giardino, con pas- 
saggio al centro]. 

Disegni a penna incollati insieme per il lembo verso ponente (costruito) 
in basso e sovrapposti. In ambedue a sinistra colorata in rosa la pianta 
del P. T., a destra, in giallino quella del P. I 

Nessuno dei due progetti ha avancorpo nel cortile: il n° 69 a metà 
presenta un porticato. Il n° 68 in mezzo alla galleria presenta un padi- 
glioncino aperto sostenuto solo da pilastri e colonne, disegnato a matita, 
e un po’ arretrato verso il cortile, mentre nel n° 67 esso era proprio 
al centro della galleria. 

Senza firma. Senza data. 


Senza scala (che è la stessa per entrambi). 
Dim.: em. 32 x 44. Il n° 69 su carta pesante, 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/8. 


70-71. [Guarino GuarINI] 


72. 


[Palazzo Carignano. Altro progetto per la parte verso levante e la galleria 
fra cortile e giardino). 

Il disegno n° 70, porta la pianta del P. T., il n° 71 quella del I P. 
Sono incollati insieme per il lembo verso ponente e sovrapposti. 

A penna, colorati di giallo fino alle scale circolari, di rosa il resto 
della pianta, in basso. I circoli a destra sono nella filigrana, che è la 
stessa dei disegni 72, 74, 78, 79: quest’ultimo certo autografo di 
Guarini. 

Senza firma. Senza data. 


Senza scala. 
Dim.: em. 41,5 x 28. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 9/21. 


[Guarino GuarINI] 


[Palazzo Carignano. Altro progetto per la parte verso levante e per la gal- 
leria tra cortile e giardino). 

A sinistra pianta del P. T., a destra del P. I, colorate in rosa fino 
alle piccole scale rettangolari, il resto, in basso, in giallo chiaro. 

Senza avancorpo nel cortile, ma con tre piccoli ingressi. 

Senza firma: la filigrana è identica a quella dei disegni n° 70/71, 78 
e 79: quest’ultimo certo autografo di Guarini. Senza data. 


Senza scala. 
Dim.: em. 28,5 x 41. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/22. 
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73. [GuarINO GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Progetto per la parte non costruita]. 

Pianta della sola ala a sud, quasi identica a quella del disegno pre- 
cedente, n° 72 al I P. 

Disegno a matita, preparazione o variante del precedente. Senza 
firma. Senza data. 


Senza scala. 
Dim.: em. 29,5 x 20. 
Quirinale, « Sav. Car. », Cat. 95. 


74. [GuarINO GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Altro progetto per la parte non costruita). 

Pianta del P. I della parte più a ovest del disegno precedente (ala 
di sud). 

Disegno a penna. Senza firma. La filigrana è la stessa dei disegni 
n° 70/71, 72, 74, 78, 79: questi ultimi certamente autografi di Gua- 
rini. Senza data. 

Senza scala. 

Dimensioni mancano. 

Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


75. [GuarINO GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Altro progetto per la parte verso levante e la galleria 
tra cortile e giardino]. 

Disegno a penna. Pianta del P. T. a sinistra, colorata in rosa, e 
pianta del I P. a destra, in giallino. 

Il progetto ha un avancorpo con un portico a colonne binate, come 
nei disegni n° 56 e 67, ma che qui serve da atrio per un’entrata secon- 
daria, a nord (via Giolitti). 

Senza firma. Oltre le quote d’altra mano lungo il muro di sud, ve 
ne sono anche di Guarini, a matita, al di là della galleria. Senza data. 


Senza scala. 
Dim.: cem. 42,5 x 28,5. Su carta pesante. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/27. 


76. [Guarino GUARINI] 
[Palazzo Carignano. « Facciata de la porte di fuore » (titolo in calce, 
autografo). Prospetto di metà dell'ingresso]. 
Disegno a penna: sciupatino e spiegazzato. Restaurato in alto. 
Firmato: «Guarino Guarini C[hierico] R[egolare]» e controfirmato 
dall’Intendente di Casa Carignano: « Carlo Raimondi» (paraphe). 
Senza data, ma anteriore al 1679, data in cui cominciarono ad arri- 
vare al palazzo le colonne basi, capitelli per la facciata, portone, grande 
portone, lavorati dagli scalpellini Ceresa e Formica (vedi sopra, p. 180). 
Scala [Trab.] 6 = em. 14. 
Dim.: cm. 54 x 23,5. 
A. S. TO., II Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/14. 
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77. [Guarino GuaARINI] 


78. 


79 


[Palazzo Carignano. Decorazione tipo per le due porte ai lati delle scale 
in curva, nei vestiboli quadrati. Prospetto di una porta). 

Variante del dis. n° 82. 

Disegno a penna: a matita schizzo della modificazione a medaglione 
ovale della parte centrale. Questo è il progetto effettivamente eseguito, 
sotto forma di porte, abolendo il basamento. 

Non firmato. Senza data. 

Scale [Piedi] 6 — em. 14. Quotati i capitelli. 

Dim.: cem. 45 x 26. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 51, m° 1, n° 9/18. 


[Guarino Guarini] 


[Palazzo Carignano. Schizzi quotati della decorazione in cotto del cortile]. 

Porte dall’atrio al cortile, finestre del P. T. e del I piano, stelle delle 
lesene. 

Disegno a matita. Su carta della stessa filigrana dei disegni n° 67, 
68, 70/71, 74, 79. 

Autore: i disegni sono tutti autografi di Guarini. 

Senza data, ma per il progetto eseguito. 

Senza scala, ma quotato. 

Dim.: em. 40 x 28 (manca un quarto del foglio). 

Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


Sul verso del foglio: il disegno seguente. 


[GuarINo GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Schizzi delle stelle in cotto per le pareti del cortile, 
e del parapetto delle finestre al I P., pure in cotto]. 
Le parole scritte dicono: 
«lesene dove feniscano, 
stelle come sono, 
lezena ap.® la p® fenestra del anticamera, 
parapetto delle finestre, piano nobile » 
«undici stelle» (e cioè quelle delle lesene del primo piano). 
Autore: tutto autografo di Guarini. 
A matita. Su carta della stessa filigrana dei disegni n° 70/71, 72 e 78 
(v. s.). Senza data, ma per il progetto eseguito. 


Dim.: cem. 40 x 28 (manca un quarto del foglio). 
Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


[Guarino GuaRrINI] 


[Palazzo Carignano. Prospetto esterno delle porte dall’atrio al cortile]. 
Disegno a penna. 
Senza firma: il modo di disegnare sembra di Guarini, ma inducono 
a qualche perplessità il tipo della carta che pare più settecentesco, e 


270 


81. 


82. 


AUGUSTA LANGE 


la filigrana: lo stemma sabaudo con la corona reale, che, a quel tempo 
Casa Savoia non aveva ancora ottenuto. È vero però che in Piemonte 
ai duchi si dava dell’Altezza Reale, e alle duchesse reggenti era il titolo 
riconosciuto anche dal re di Francia (per l’ascendenza francese). Forse 
copia più tarda? Ad ogni modo si tratta delle stesse porte dall’atrio 
al cortile, schizzate nel dis. 78. 

Senza data, ma progetto eseguito. 

Scala [Piedi] 6 — em. 14. 

Dim.: cm. 48,5 x 72. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/5. 


[GuarINO GUARINI] 
[Palazzo Carignano). « Nichia della scala» titolo forse non autografo 
in calce. Cornice in stucco. 

Disegno a penna. 

Firmato: «Don Guarino Guarini [Chierico Regolare] ». 

Senza data, ma progetto eseguito. 

Scala [Piedi] 7 = cm. 10. 

Dim.: cm. 23 x 19. 

Sotto i balaustrini, la leggenda: «lato più stretto». 

A. S. TO., II Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/13. I 


[Guarino GuarINI] 
[Palazzo Carignano). « Primo ripiano e lato dell’atrio », titolo in calce, 
forse non autografo. 

Sezione longitudinale degli atrii ovale e rettangolare, verso la scala. 

Disegno a penna, ombreggiato di bistro; colorate di rosa le mura- 
ture sopra la volta dell’atrio. 

Senza firma, ma evidentemente della stessa mano del disegno n° 80 
firmato, 

Senza data. Il progetto fu eseguito, ma con la variante delle nicchie 
in porte, secondo il dis. n° 77. 





Senza scala. 
Dim.: cm, 22 x 30. 
A. S. TO., II Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/11. 


[Guarino GUARINI] 
[Palazzo Carignano]. « Profile della scala grande », titolo in calce, forse 
non autografo. 
Sezione di uno degli scaloni. 
Disegno a penna, ombreggiato di bistro, murature colorate di rosa. 
Senza firma, ma evidentemente della stessa mano del disegno n° 81, 
firmato. 
Senza data, ma progetto eseguito. 
Scala [Trab.] 4= cm. 13,5. 
Dim.: cm. 22 x 29. \ 
A. S. TO., II Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/12. 





84. 


86. 


87. 
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[Guarino GuARINI] 


[Palazzo Carignano]. « Nichia in fronte al ripiano del salone», titolo 
in calce, forse non autografo. 

Cornice in stucco. 

Disegno a penna. 

Senza firma, ma evidentemente della stessa mano del dis. n° 81, 
firmato. 

Senza data, ma progetto eseguito. 

Scala [Piedi] 3 = cm. 5. 

Dim.: cm. 26,5 x 22,5. 

A. S. TO., II Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/16. 


[Collaboratore X di GuarINo GUARINI] 


[Prospetto di metà di una porta e pianta delle sagome della cornice]. 
C. A. Brinckmann le pubblica come progetto di Guarini per il Col- 
legio dei nobili, ma modificate nell’esecuzione. Sicuramente il disegno, 
così definito e con le ombre e luci marcate, non è autografo di Guarini. 
Disegno a penna, colorato di rosa e nero china, ombreggiato di bistro. 
Senza firma. Senza data. 


«Scala di Piedi di piemonte dieci» = cm. 23,5, tipica del collabo- 
tore X. 

Dim.: cm. 37 x 26. 

A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/10. 


[Collaboratore X di GuarINo GUARINI] 


[Palazzo Carignano. Disegni di una finestra e di una finestra per mez- 
zanello]. 

Prospetti a penna con sezione dell’incastro dei pannelli nel mon- 
tante, e schizzi decorativi, a matita, in alto. Senza firma. Senza data. 


Scala [Piedi] 3-+1= 16 em. (di mano del collaboratore X). 
Dim.: em. 30 x 44. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/19. 


Sul verso del foglio: 


[Guarino GuARINI] 


« Disegno delle porte piano nobile ». 

A. penna. E sezione dell’incastro di un pannello nel montante, a 
matita. 

Senza firma, ma leggende e quote di Guarini. 

Senza data. 

Due diverse scale sovrapposte, non leggibili. 

Dis. quotato. 
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Sul recto di un foglio che ha sul verso il disegno seguente: 
b) [Cornice di porta o finestra e, in alto, schizzo della pianta di una scala]. 
Disegno a matita. Senza firma, ma anche le quote di mano del 
Guarini, Senza data, 


Dimensioni del foglio: em. 27,5 x 16. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 9/25. 


88. [GuarINo GUARINI ?] 


Porta di legno a pannelli scolpiti, di diverse sagome. 

Disegno a matita. Senza firma. 

Senza autore, ma il modo di disegnare è di Guarini. Cfr. porta simile, 
a penna, sul dis. n° 34 b), sul verso di uno schizzo di Guarini per lo 
scalone a collo d’oca per Racconigi. 


Scala [Piedi] 3 — cm. 12. 
Dim.: cm. 32,5 x 22. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1. 


88°. Vedi Scheda 34°. 


89. [Guarino GUARINI] 


a) [Palazzo Carignano. Studio per il progetto della sistemazione dell’estrema 
parte a levante, del giardino e delle scuderie]. 
Pianta della prospettiva in curva, che nasconde le scuderie, forse 
utilizzando parte di murature preesistenti. 
Disegno a matita. Senza firma: ma il modo di disegnare è di Gua- 
rini, e di sua mano quote, leggende e calcoli. Senza data. 


Scala [Trab.] 5= em. 16,5. 

Dim.: cm. 119 x 45. 

A. S. TO., Finanze, «Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 10/11. 

b) Studio per la sistemazione di cui sopra. 

Pianta della prospettiva in curva, e gallerie. 

Disegno a penna e matita. Senza firma: attribuibile a Guarini. Senza 
data. 

Scala [Trab.] 5+1= cm. 10,8. 

Dim.: cm. 26 x 42. Su carta di tipo diverso da quello dei disegni 
seguenti. 

Quirinale, «Sav. Car.» Cat. 95. 


[Collaboratore Y] 


c) Copia del precedente. 
Disegno a penna, colorato di rosa e bistro, e linee a matita. Senza 
firma (ma tipico il modo di fare la scala). Senza data. 


| Scala [Trab.] 54 1= cm. 10,8. 
Dim.: em. 25 x 40. 
Ivi, 
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[Collaboratore Y] 


Variante dei precedenti (non pubblicato). 

Disegno a penna, colorato di rosa e bistro, aggiunte e misure a matita. 
Senza firma. Il disegno fu certo tracciato dal collaboratore Y, ma le 
aggiunte e le misure possono essere di Guarini. Senza data. 


Scala [Trab.] 8= cm. 17,5. 
Dim.: cm. 25 x 40. 
Ivi. 


[Guarino GuaRINI] 


[Palazzo Carignano. Progetto del giardino a levante della galleria che lo 
separa dal cortile]. 

Pianta del giardino con due aiuole alla francese, pièce d’eau e pro- 
spettiva spezzata in muratura: file di vasi di « citroni » e viali alberati 
fra i muri di confine e altri muri, bassi, probabilmente, lungo i primi. 

Della galleria fra il cortile e giardino è segnata la pianta della fac- 
ciata est, arretrata nella parte centrale: in mezzo a questo padiglione 
ovato, a colonne, aperto e con una fronte più ornata, accessibile da 
scalette simmetriche, laterali, verso il cortile, cioè di fronte al grande 
padiglione dell’atrio. 

Disegno a matita, leggerissimo, e tratteggiato a matita. Senza autore, 
ma certo Guarini. Senza data. 


Scala [Trab.] 5 = cm. 16,5. 
Dim.: em. 121 x 45,5. Su due fogli incollati insieme. 
A. S. TO., Finanze, «Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 10/11. 


[Guarino GuarInI e collaboratore Y]. 


[Palazzo Carignano. Altro progetto per il giardino a levante della gal- 
leria che lo divide dal cortile). 

Pianta del giardino, con due aiuole alla francese, pièce d’eau e pro- 
spettiva semicircolare a nicchioni in muratura che nasconde le scu- 
derie, due file di vasi di « citroni » e muri di confine decorati interna- 
mente ed esternamente da lesene. 

Della galleria è segnata solo la pianta della fronte verso est, arre- 
trata nella parte centrale, con breve passaggio centrale. 

Disegno a penna. Senza firma. Senza data. 


Scala [Trab.] 12 = cm. 16, quella tracciata dal collaboratore Y. 
Dim.: em. 70 x 64. 
A. S. TO., Finanze, «Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 10/5. 


[Guarino GuaRINI] 


[Palazzo Carignano. Altro progetto per il giardino a levante della gal- 
leria che lo divide dal cortile]. 

Pianta del giardino con due aiuole alla francese, pièce d’eau e pro- 
spettiva a curve spezzate con nicchioni in muratura che nasconde le 


18, 
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scuderie, due file di vasi di « citroni », vialetti a pergola ed edicole di 
piante, lungo i muri di nord e sud. 

Della galleria, arretrata nella parte centrale, è segnata la pianta della 
facciata e l’alzata in prospetto. Con varianti delle aiuole e terrazzo 
davanti alla galleria. 

Disegno a penna e matita. Senza firma, ma attribuibile a Guarini. 
Senza data. 


Scala [Trab.] 9= cm. 12. 
Dim.: em. 60 x 43,5. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 10/1. 


93. [Collaboratore X di GuaRrINI] 


Derivate dal precedente progetto n° 92 esistono copie della parte 
estrema verso levante, con la prospettiva in curva spezzata, a nicchioni. 


a') [Pianta con le scuderie lungo le strade a est (ora via Bogino)]. 


Disegno a penna, colorato di rosso (scuderie) e giallo cromo (pro- 
spettiva) e bistro. Non firmato, ma la scala è quella disegnata dal col- 
laboratore X. Non datato. 


Scala [Trab.] 9= cm. 18. 
Dim.: cm. 40 x 62. 


b) [Altra pianta con 2 corpi di scuderie poste obliquamente, tangenti al muro 
posteriore della prospettiva). 
Disegno a penna, colorato e. s. Non firmato, ma dello stesso colla- 
boratore X di Guarini. Non datato. 


Senza scala. 
Dim.: em. 40 x 62. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 10/10 e 3. 


Nora: [Collaboratore o esecutore T di GuaRrINI] 





Copia del disegno 93 a!). 
b?) Copia del disegno 93 b?). 

Disegni a penna colorati di rosa (scuderie) e giallo (prospettiva). La filigrana della carta 
(un monaco con lungo cappuccio o berretto proiettato in avanti, una lunga eroce sollevata 
sul capo col braccio destro, e sulla tunica una tasca con una croce, e le lettere B e € con un 
cuore in mezzo, lungo l'orlo), è la stessa del disegno 58 (scalone spezzato per Palazzo Cari- 
gnano) di mano di Guarini, e del disegno n° 32 (Castello di Racconigi con ingresso grandioso 
semicircolare) forse tracciato dal collaboratore X, come sembrerebbe dalla scala. 

Non firmati. Non datati. 


«Scalla della Pianta di Trabucchi nove » = em. 18 (il disegno a?)). 

«Scalla della Pianta di Trabucchi dieci, misura di Piemonte », = em, 20 (il disegno b?)). 
Dimensioni: em. 79 x 73. 

A. S. TO., Finanze, « Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 10/2. 


(S) 
[a] 
Di 
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ì 
Disegni e schizzi vari, non identificati. 
94, [Guarino GUARINI] 


a) Da una parte del foglio: Porta d’ingresso di città, sull'asse di una strada, 
ai lati le mura appena accennate (in basso a sinistra). 
| Schizzo alla matita di piombo. Dim. dello schizzo em. 12 x 16. 
Particolare del disegno a aiuole e vialetti per il giardino di Racconigi 
| tracciato in alto sul foglio (in alto a destra). Non pubblicato. 
| Senza autore, ma certo di Guarini, non solo per lo stile dei disegni, 
ma anche perché il foglio ha la stessa filigrana (un semicerchio o 
grande C) di quelli autografi del prospetto e pianta di Racconigi 
(disegni n° 26 e 27). 
Dim. del foglio: cm. 33 x 32,5. 


b) Dall'altra parte del foglio: Vialetti a stella e aiuole del giardino di Rac- 
conigi. 
Disegno a penna, ombreggiato a matita. 
A. S. TO., Finanze, «Az. Sav. Car.», Cat. 43, n° 4/18. 


95. [Guarino GUARINI] 


[Edicola e tempietto forse per giardino, a pianta circolare a tre ordini). 
Il primo è formato da 4 volte quattro coppie di colonne disposte se- 
condo un ellisse, e formanti all’esterno 4 nicchioni, che sorreggono un 
fortissimo architrave. Il secondo da un tamburo a finestre ovaloidi, 
che ripetono i nicchioni. Il terzo da gradoni portati dalla volta pro- 
babilmente a sesto acuto. 

A sinistra del foglio gradini schizzati a matita. 

Prospetto e pianta a penna. A matita schizzo della proiezione dei 
gradini. 

Senza autore. In proporzioni ridotte e linee più semplici ricorda il 
«casino o pinacolo per un giardino per ritirarsi nella state e massime 
sulla sera a cena, fatto pel Serenissimo Principe di Carignano nel Giar- 
dino delitiosissimo e vastissimo di Racconigi » (Architettura Civile, Trat- 
tato III, Cap. 24, Osservazione 1%, e la corrispondente tav. XXIV). 
La parte superiore richiama quella di S. Gaetano di Vicenza. La tec- 
nica del disegno non ha altri esempi nei disegni di Guarini. Senza data. 








Scala [in Trabucchi] a destra. 
Dim.: cem. 30 x 22. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


| 96. [Guarino GUARINI] 
[Schizzi a matita di un arco, colonne e capitelli tracciati secondo i principi 
| dell’architettura obliqua e pinnacoli e coronamenti di facciata]. 
Studio forse per una tavola dell’Architettura Civile? 
Dim. del foglio: em. 43 x 27,5. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 
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97. [Guarino GUARINI] 


Studio per una volta a fasce di un ambiente quadrato. 

Proiezione su piano orizzontale delle fasce piane e riempimento di 
uno dei campi con altra volta. (Cfr. Architettura Civile, Trattato III, 
Osservazione 10% e tav. XXVIII, fig. 5) e sezione verticale. 

Disegno a matita, quote di mano di Guarini. (Il verso del foglio ha 
calcoli di numeri, pure di mano di Guarini). Senza firma. Senza data. 


Scala (in piedi) in alto. Dim.: em. 15,5 x 26,5. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


98. [Guarino GUARINI ?] 


Edificio non identificato. Pianta con due scale, e, della maggiore, sezioni 


longitudinale e verticale. 
Disegno a matita, con una correzione a penna. Senza autore, ma il 
modo di disegnare è di Guarini, e i numeri sembrano pure suoi. Senza 


data. 


Scala in calce (in trabucchi). Dim.: cm. 40 x 25. 
Quirinale, fondo «Sav. Car.», Cat. 95. 


99 


[GuarINo GuarINI] 

[Proiezione in pianta e sezioni longitudinale e trasversale di una volta 
a fasce piane]. Come descritta nell’Architettura Civile (Trattato III, 
Cap. 26, Osservazione 102). 


Disegno a penna. Senza firma, ma il modo di disegnare è di Guarini, 
e così la scala. 


Scala [Trab.] 3= cm. 12,4. Dim.: cm. 31 x 25. 
A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car.», Cat. 53, m° 1, n° 4/36. 


100. [Guarino GUARINI] 


[Schizzo a matita di un pinnacolo sormontato dalla statua di un santo | 
(S. Paolo?)]. 

Sul verso del disegno n° 61 a) insieme con il disegno 61 5) e linee e 
circonferenze a penna e alla punta secca come per saggiare tiralinee 
e compasso. 


A. S. TO., Finanze, « Az. Sav. Car. », Cat. 53, m° 1, n° 9/30. | 


I disegni del Castello di Racconigi conservati a Karlsruhe, 


101. [GuarINo GUARINI] 
[Castello di Racconigi. Pianta del P. I nobile con gli scaloni d'accesso 
al giardino]. Progetto. 
Disegno a penna in inchiostro (ora bruno), colorato: le murature in 
grigio chiaro, l’acqua in verde. 
Senza firma. Corrisponde esattamente al dis. n° 27 di Guarini anche 
nella coloritura. Le leggende, molto chiare e calligrafiche non si pos- 
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sono con certezza asserire di sua mano, sebbene contengano elementi 
simili alla grafia di Guarini: sarebbe necessario l’esame dell’originale, 
e in particolare, del colore degli inchiostri: possono anche essere state 
aggiunte in altro momento, da altra persona. 


Scala di [Trab.] 10, in calce. Tracciata solo con minuscoli trattini, è 
quella usata da Guarini. 


Senza data, ma contemporaneo al progetto. 
Dim.: em. 50,3 x 42,6. 
Numero antico a sinistra in alto: 4. 


Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe. Plansammlung. n° 197. 


Riproduzione gentilmente concessa dalla Direzione, per questo e i disegni 
seguenti. 


102. [Guarino GuarinI e collaboratore Y]. 


Facciata del palazzo e castello di Racunigi (1) verso il giardino. (Titolo 
in alto, non autografo). 

[Prospetto della facciata nord, verso il giardino e della scalinata d’ac- 
cesso a collo d’oca, decorata da nicchie, balaustra, statue e vasi di 
piante, e tre zampilli d’acqua]. Progetto. 

Disegno a penna (in inchiostro ora bruno): colorato: la muratura in 
grigio chiaro a fasce bianche: le aperture delle finestre in nero; quelle 
delle sommità dei padiglioni laterali in grigio chiaro; i tetti in verde 
chiaro, le decorazioni [in cotto] delle finestre in bruno chiaro. 

Senza firma. Si tratta certamente del progetto di Guarini. Giudicando 
dalla fotografia non lo si direbbe autografo, anche perché specialmente 
elegante nel tracciato e coloritura rispetto a quelli conosciuti sin ora, 
non abbiamo quindi elementi di raffronto. 


Senza data, ma contemporaneo al progetto definitivo. 

Scala di [Trab.] 20 — cm. 30,9. È simile a quella che usava tracciare 
il collaboratore Y: probabilmente è questi che tracciò il disegno. 
Dim.: em. 46,2 x 58,4. Riquadrato. 

Numero antico in alto: 5. 


Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe. Plansammlung. n° 198. 


103. [Guarino GuarINI e collaboratore Y] 


Faciata laterale del | castello di Racunigi. (Titolo in alto, lungo il mar- 
gine, certo d’altra mano). 

«Faciata a levante et a ponente » indicazione a sinistra, calligrafica; 
potrebbe essere di Guarini (cfr. le osservazioni al n° 101). 
[Prospetto delle facciate laterali, identiche]. Progetto conforme alla 
pianta (n° 101), che indica fra le torri una terrazza decorata con balaustra 
con vasi e piante, sorretta da una muratura ad archi a pieno centro, 
fra i quali si aprono finestre quadrate. 


(1) In Piemontese « Racconigi » è detto « Racunis ». 
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La decorazione delle finestre corrisponde a quella della facciata a 
nord (dis. 102 e 27) e ai dettagli autografi per i cornicioni in cotto dei 
dis. 52 a-b) e 53. 

Disegno a penna (in inchiostro ora bruno) colorato: la muratura in 
grigio chiaro a fasce bianche: i tetti in verde chiaro, le aperture delle 
finestre in nero: quelle delle finestre sopra il tetto dei padiglioni late- 
rali, in verde blu. 

Senza firma. Senza dubbio è il progetto di Guarini, che nella foto- 
grafia non possiamo riconoscere autografo: e meno finemente dise- 
gnato del n° 102 porta la scala del collaboratore Y. Questi potrebbe 
averlo solo finito, colorato, e aggiunta la scala. 


Senza data, ma contemporaneo al progetto eseguito. 

Scala di [Trab.] 20 = cm. 30,9: quella usata dal collaboratore Y, 
che rappresenta un trabucco in legno in prospettiva. 

Dim.: cm. 30,5 x 41,7. 

Numero antico in alto: 3. 


Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe. Plansammlung. n° 196. 


104. [Guarino GuARINI] 


[Castello di Racconigi]. Facciata verso mezzogiorno. (Titolo in alto a sinistra). 

Progetto che non corrisponde assolutamente né per gli elementi 
stilistici e costruttivi né per le dimensioni, né per la decorazione 
al castello progettato nei disegni precedenti, come è stato ampliamente 
analizzato nel capitlo: I disegni di Karlsruhe (a pag. 156). 

Disegno a penna (in inchiostro ora bruno), colorato: il tetto in grigio 
chiaro, le murature pure in grigio chiaro a fasce bianche, e aperture 
di porte e finestre in verde scuro. 

Senza firma. Per la grafia delle leggende valgono le osservazioni al 
dis. n° 101. La scala è quella disegnata solitamente da Guarini. Può 
essere autografo anche perché meno finemente tracciato dei dis. 102 
e 104 in cui si vede forse la mano del collaboratore Y. Lo riteniamo 
uno dei primi disegni per Racconigi, ove Guarini dovette tener conto 
dei disegni precedenti di Tomaso Borgonio (n° 15), dal Theatrum 
Sabaudiae e del Lanfranchi (di cui conosciamo solo la scala d'accesso 
di forma trapezoidale). (Cfr. dis. 16 e da 23 a 25). 

Senza data, ma non posteriore certo al 1676, anno d’inizio dei lavori 
per il progetto eseguito, di cui esistono tanti disegni, e particolarmente 
rappresentato nei dis. 101, 102, 103, conservati con questo. 


Scala [Trab.] 10 = em. 15. 
Dim.: em. 27,7 x 41,4. 
Numero antico in alto: 2. 


Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe. Plansammlung. n° 195. 


105. [Guarino GUARINI] 


[Castello di Racconigi]. Pianta del castello al P. I nobile, con cortile 
colonato, con stanze sopra, e al di sotto citronere, e preceduto da una 
piazza publica con suoi portici atorno, che si prolunga in una strada 
publica con canali d'acqua, a sud. 
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Ai lati dell’ingresso dalla piazza nel cortile si allungano i fabbricati 
delle scuderie con suoi cortili. Di prospetto ai fianchi del castello, due 
ronds-points con piramidi che gettano acqua, e dietro, il cortile delle 
citronere. 

Verso nord dopo i giardini in broderia, aventi ai lati i giardini di fiori 
e di fiori e frutti e i potaggieri (orti), viene il rondò della fontana. Da 
qui partono dirette l’alea grande a sei file di pioppi e l’alea di palizzata 
di carpini, e, attraverso i boschi figurati di differenti figure (cioè di mor- 
tella tagliata in forma, o a teatri di verdura e popolati di statue), l’alea 
di olmi, e Valea di «tilicau » (suggerisco: tilleuls, tigli). 

Abbiamo qui il progetto per il castello di Guarini (identico anche 
nei colori al dis. n° 29, dove il cortile d'onore poligonale è schizzato 
a matita, e al dis. n° 31), inserito nel progetto n° 24 (e disegni seguenti) 
per la piazza con due chiese più a sud, attribuite al Lanfranchi. (A 
tutta questa parte non si dette neppure inizio). 

Verso nord il castello guarda sul giardino di Le Nétre, con le allee 
grandi, i boschi figurati ove i viali si incrociano. Piccole modificazioni 
rispetto al progetto di questi, si vedono ai lati del castello e dei par- 
terres in broderie, come già sono indicate nel dis. n° 29. Questo è dunque 
un progetto completo per la sistemazione del castello cortile e giar- 
dino in cui i vari elementi dei disegni 26, 29, 24, 31, 16, 102, e dei rela- 
tivi dettagli sono riuniti e riordinati: e lo possiamo ritenere il progetto 
quale lo voleva il principe di Carignano. 

Disegno a penna, in inchiostro, ora, bruno, colorato: di rosso (i muri), 
di grigio blu (le acque), di grigio verde la vegetazione. 

Senza firma: per le leggende molto chiare e calligrafiche, ripetiamo 
le riserve fatte per il dis. n° 101. Senza l'esame dell’originale non è pos- 
sibile riconoscere se sia di mano di Guarini (sebbene la scala metrica 
a puntoni, sotto le scuderie sia quella tipica di Guarini), o una copia 
di persona a lui vicina. 








Scala in Trabucchi. 

Senza data, ma contemporaneo al progetto. 

Dim.: em. 37,8 x 69,8. Su due fogli incollati insieme. 
Numero antico: 6. 


Staatlische Kunsthalle, Karlsruhe. Plansammlung. n° 199, 


(Qui è catalogato come «copia di schizzo di Guarini »). 
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ABBREVIAZIONI USATE 


A. S. TO. « Corte »: Archivio di Stato di Torino, Sezione di Corte (o I.a). 


Ivi, « Sav. Car. »: le serie ivi rimaste dell'Archivio Savoia Carignano versato 
nel 1831-32 e particolarmente: 


Cat. 53: Palazzo novo; 

Cat. 101 $ 4: Conti delle condanne e gratie; 

Cat. 102 $ 1: Conti dei Tesorieri (libri giornale). Le citazioni si riferiscono 
alle carte, o pagine; 

Cat. 102 $ 2: Conti dei Tesorieri (copie dei mandati). Le citazioni si rife- 
riscono alle copie dei mandati, intitolate capi; 

Cat. 102 $ 3: Conti dei Tesorieri per i beni in Francia (del ramo de Soissons 
e del ramo di Racconigi); 

Cat. 102 $ 13: Conti delle spese minute. 

A. S. TO., «Finanze »: Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio 
del Ministero delle Finanze. 

Ivi, « Az. Sav. Car. »: Azienda Savoia Carignano: le serie provenienti dal- 
l'Archivio Savoia Carignano, versate dagli Archivi di Corte nel 1831-32, relative 
ai beni ceduti da Carlo Alberto, al Demanio, e amministrati da questo: 

Cat. 43: Racconigi, Piante e disegni; 

Cat. 51: Palazzo Vecchio (Torino); 

Cat. 53: Palazzo Nuovo (Torino): 

Cat. 96: Tipi, soprattutto di corsi d’acqua. 

Ivi, Camera dei Conti di Piemonte: art. 663, Tipi. 


QUIRINALE, fondo « Sav. Car. »: le serie dell'Archivio Savoia Carignano, 
versato agli Archivi di Corte, trasportate a Palazzo Reale nel 1890, e di qui al 
Quirinale nel 1942. 

Cat. 95: Piante, disegni diversi. 

BIBLIOTECA REALE, Inventario n° 112 1/2 già degli Archivi di Corte, 
dell'Archivio « Sav. Car. », trasportato a Palazzo Reale, con la serie di cui 
sopra, e rimasto alla Biblioteca Reale invece di seguire i documenti al Quirinale: 


c'. e”. = carta, recto e verso; 
f° = foglio; 

m° — mazzo, cartella; 

vol. — volume: 


ms. mss = manoscritto, manoscritti: 

n° — numero del mazzo, del volume o del fascicolo nel mazzo; 

o = oncia; 

p= piede liprando; 

trab. = trabucco. 

Dei disegni si dà per prima la misura dell’altezza, e poi della larghezza. 


Nella descrizione, per ragioni di brevità, è usato il termine «a matita ». Si 
deve intendere matita alla mina di piombo, la sola usata a quei tempi, e che Gua- 


per” 


) rini chiama nell’ Architettura Civile, « Trattato Primo, osservazione Terza », lapis 
piombino, il quale sarebbe stato una « miniera imperfetta di piombo e d’argento ». 
Ne consiglia l’uso perché si può cancellare col pane fresco, e solo in sua 
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mancanza, ammette il carboncino di nocciuola dolce. 


Il lapis nero (di grafite) è — scrive Guarini — « una sorta di pietra nera che 
nasce in Francia. È troppo aspro e si adopera sulle pietre » ... 


4 erogiuoli. 


La matita di grafite divenne di uso nella grafica solo al principio del 


secolo scorso. 


MISURE CITATE IN QUESTO LAVORO 


PIEMONTE 


Lunghezza 
Miglio 
Trabucco 


Piede liprando o di Piemonte 


Piede manuale 
Oncia 
Superficie 


Giornata 
Tavola 


Trabucco quadrato 
Piede quadro 
Volume 


Carro da pietra 


Piede cubo 
Oncia cuba 


Volume 


Carra o carrata (di pietra) 
Carra (di sabbia) 
Piede cubo 


Peso 


Rubbo 
Libbra 
Oncia 


Monete 
Lire 
Soldo 


= 800 trabucchi 


1 


= 6 piedi liprandi 


2 oncie 


=8 oncie 
= 12 punti 


1 
4 


00 tavole 
trabucchi quadrati 


= 144 piedi quadri 
= 16 piedi quadri 


1 
2 
1 


1 
1 


piede cubo 
oncie cube 


tO) 
592 
728 oncie cube 


4 piede cubo 


1 DI 
1 piede cubo 


= 25 libbre 
= 12 oncie 


2 
1 


0 soldi 
2 denari 


I 


WI 


mq. 


mq. 
mq. 
mq. 


e legni, e per fare 


. 2.466 
. 3,08 
. 0,51 
. 0,34 
. 0,42 


3.800 
38 
9,52 
0,26 
0,20 


0,13 


. 0,00078 


. 0,203 
+ 0,180 
+ 0,135 


+ 9,221 
. 0,368 
. 0,03 
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PARIGI 

Lunghezza 

Toise -6  pieds = mt. 1,94 

Pied de roi, pied de Paris = 12 pouces = mt. 0,32 

Palme (misura nautica) = 13 lignes = mt. 0,29 

Pouce = 12 lignes = mt. 0,027 
Volume 

Toise cube = 216 pieds cubes = me. 7,403 

Pied cube — me. 0,034 
Superficie 

Toise carrée = 216 pieds carrés = mq. 3,79 

Pied carré = mq. 0,10 
Monete 

Livre tournois = 20 sols 

Sol = 12 deniers 


Denier tournois. 


Secondo il « Liquidario di Francesco pe Facis liquidatore e ricevidore di 
S. A. R.» nel 1688, pag. 75, il cambio delle monete osservato dal 1673 al 
1687 (stabilito anche da ordine ducale del 20 marzo 1675), fu il seguente: 


La doppia Italia 11.14.10 
Spagna e Francia 11.15 
Scudi d’oro per mezza doppia di loro Stampe: Savoia 11.14.13 
Genoa e Fiorenza 11.14.15 
Crosazzo 11.6 
Ducatone 


Filippo 

Scudo bianco, e Crosone 

Il resto a proporzione, se ben il Ducatone comune- 
mente si spendeva 11.5. 





Mi è grato qui esprimere il mio ringraziamento in primo luogo al dottor 
Vittorio Viale per il gentile incoraggiamento, alla professoressa Clementina 
Luotto, al dottor Guido Gentile, alla professoressa Daria De Bernardi Ferrero, 
e al dottor Luciano Tamburini, per il cortese aiuto. 

Ma è amarissimo invece poter solo ricordare quello avuto da mio fratello 
Guglielmo, per il riconoscimento e la descrizione di alcuni disegni di Guarini 
più difficili da comprendere e schedare con precisione di termini tecnici. Ancor 
più valida è stata per me la sua conoscenza dei modi di costruire e di pre- 
parare gli elementi decorativi, usati in passato, e particolarmente da Guarini, 
per le sue facciate, e per gli stucchi ricavati dai suoi disegni. A lui spesso ho 
ricorso, prima che la morte togliesse lui a noi, e a lui stesso, così vivo di 
interessi e di speranze, anche il piacere della ricerca. 
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Dis. 2. 
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— G. Guarini. «S. Gaietani Niciae externa facies » (Scheda 2). 
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Dis. 4. - G. 
Guarini, « Chia- 
ve della Cupola 
di S. Lorenzo di 
Torino ». Inci- 
sione su rame 
(Scheda 4). 





Dis. 3. — G. Guarini. Cap- 
pella del S. Sudario di 
Torino. Studio per le tribune 
del tamburo e proiezione 
degli archi della cupola 
(Scheda 3). 










che 
pBollauusiri 
DI 










© Porta gronde 
Facciata 
QMisura di T-6 
N Scala perl Org 
||| rrerte gia gia 


i lac 














| D Guarino inve 





Dis. 5. — G. Guarini. « Templum B. M. Consolatricis M.M. R.P. 


S. Bernardi Augustae Taurinorum ». Pi 
su rame (Scheda 5). 
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Dis. 7. — G. Guarini. 
« Penssiere del Castello 
di Madama Reale in 
Torino ». Pianta e sezio- 
ne del tetto (Scheda 7). 








= 
è (e © BP i 
Dis. 8. — G. Guarini. « Chiesa di Ceva ». Confraternita di SS. Maria e Caterina. Pianta, 
prospetto e sezione (Scheda 8). 


















G. Guarini e collaboratore X. « Disegni per il convento di monache da farsi a Racco- 
nigi ». Pianta, sezione e prospetto e particolari (Scheda 9). 


Sal Tala] o | 
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Dis. 9 ter!. Dis. 9 ter?. 
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Dis. 101. — G. Guarini e collaboratore X. Racconigi. Altro progetto per il convento di 
monache e fila di 11 botteghe adiacenti. Pianta (Scheda 101). 





Dis. 102. — G. Guarini e collaboratore X. Prospetto dell’edificio a portici per 11 botteghe 
(Scheda 102). 
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I DISEGNI DEI PREDECESSORI PER IL CASTELLO DI RACCONIGI 





Dis. 11. — Carlo Morello. Rilievo della pianta verso il 1650 e progetto di logge laterali 
(Scheda 11). | 





| 
| 
Dis. 12 - Carlo Morello. Progetto di sistemazione generale. Pianta (Scheda 12). 
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Dis. 12°. — Carlo Morello. Particolare del disegno precedente relativo al castello (Scheda 12). 





Dis. 13. — Tomaso 

Borgonio. Progetto 

per un cortile prin- 

cipale. Pianta (Sche- 
da 13). 








Dis. 14° — Tomaso 
Borgonio e André Le 
Nòtre. Progetto per 
un cortile principale, 
trasformazione del ca- 
stello e giardino alla 
francese. Pianta (Sche- 
da 14). 
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Dis. 149. - Tomaso 
Borgonio e André Le 
Nòtre. Particolare del 
disegno precedente con 
il castello (Scheda 14). 


Dis. 15. — Tomaso 

Borgonio. « Castrum 

Horti, Nemus et Am- 

bulacra Ser.mi Prin- 

cipis » (dal Theatrum 

Sabaudiae) (Scheda 
15). 
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Tam Vate gun elba 








Dis. 17. — Piacenza, architecte impérial. 
« Plan du pare annexe au chàteau de 
Raconis » (Scheda 17). 





Dis. 16. — André Le Nòtre. Progetto per un 
giardino e parco alla francese. Pianta 


(Scheda 16). 





Dis. 18. — Parco di Racconigi: aiuole, viale 
ed edifici di verdura, del primo rondò 


(Scheda 18). 
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Dis. 19. — Parco di Racconigi: primo rondò Dis. 20. - Parco di Racconigi: grande rondò 
con incrocio di viali (Scheda 19). in fondo al parco (Scheda 20). 





Dis. 21. -. Parco di Racconigi: gran- Dis. 22. — Parco di Racconigi: fontana con zam- 
de bacino con zampillo, all’estre- pilli e puttini. Prospettiva assonometrica (Sche- 
mità del parco, ed edifici di verdura da 22). 

(Scheda 21). 





Dis. 23. — Carlo 
Emanuele Lan- 
franchi. Grandio- 
sissimo progetto 
per il cortile d’o- 
\ nore a sud, con 
piazza antistan- 
te. Pianta (Sche- 
da 23). 
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Emanuele Lanfranchi. 


Altro grandiosissimo 
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| 
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‘onore e piazza, 
giardino alla francese, 
a nord. Pianta (Sche- 

da 24). 


sud del castello, 
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Carlo Emanuele Lanfranchi. Progetto grandiosissimo per il cortile d'onore e piazza 


Dis. 259, — 





antistante. Disegno preparatorio per il n° 23 (Scheda 25). 
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Dis. 25°. — Carlo Emanuele Lanfranchi. Particolare del disegno precedente (Scheda 25). 


ida 
















































































Dis. 26. — Carlo Emanuele Lanfranchi. Particolare della facciata delle chiese sulla piazza. 
Prospetto (Scheda 26). 





DISEGNI PER IL PALAZZO DI DELICIE DEL PRINCIPE 
DI CARIGNANO A RACCONIGI 





Dis. 27. — G. Guarini. « Pianta e facciata del Pallacio del S.mo Principe Filiberto di Savoia 
a Racconigi » per il progetto di « reydificatione » (Scheda 27). 








dl 





Dis. 28. — G. Guarini. Pianta del Dis. 29*. - G. Guarini e collaboratore Y. Progetto 
I P. nobile. Per lo stesso progetto del castello, e studio per il cortile d’onore a sud. 
(Scheda 28). Pianta (Scheda 29). 











)< 





i È È Dis. 29°. — G. Guarini 
h a : e collaboratore Y. Par- 

tà CO SA ticolare del disegno 
nà i precedente (Scheda 29). 


Dis, 30. — G. Guarini. 
Progetto. Pianta del I 
Piano (Scheda 30). 
Cfr. Dis. 101. 








Dis. 31. — G. Guarini. Studio per gran- 
dioso insieme di edifici formanti cortile 
d’onore intorno al castello. Pianta 


(Scheda 31). 


Dis. 34% — G. Guarini. Studio per lo 
scalone a collo d'oca, terrazza e fontana 
in prospettiva (Scheda 34 a). 





Dis. 32. — G. Guarini. Progetto completo per il castello, cortile d'onore, scuderie e prospet- 
g pleto x r prosp 
tive ai fianchi del castello. Pianta (Scheda 32). 





Cai 


Dis. 33. — G. Guarini. 
Schizzo della prima idea 
dello scalone a collo 
d’oca verso il giardino, 
in prospettiva (Scheda 


33). 
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Dis. 35. — G. Guarini e collaboratore Y. Studio per lo scalone a collo d’oca verso il giardino 
alla francese (Scheda 35). 














e è ; MR 10 ST 





Dis. 36. — G. Guarini. Scalone a collo d'oca. Pianta scalini e muri di sostegno, e prospetto 
della decorazione (Scheda 36). 
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Dis. 41. — G. Guarini e collaboratore Z. Progetto della parte centrale del I P. nobile: pianta 


con proiezione di volte a fasce e fasce piane (Scheda 41). 


- Collaboratore Y di 
Guarini. Salone centrale, con la 


Dis. 43. 


42. — G. Guarini, forse. 


Salone centrale, con volta so- 








volta sostenuta da colonne. Pianta 
(Scheda 43), 


da pilastri. Pianta 


(Scheda 42). 


stenuta 


Dis. 
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Dis. 44, — Collaboratore Y 
di Guarini. Colonna corin- 
zia, forse per il salone di 
Racconigi (Scheda 44). 


Dis. 45. — G. Guarini, forse 
Colonna dorica, per il salone 
o atrio (Scheda 45). 











Dis. 46. — G. Guarini, forse. 
Colonna o angolo di mura- 
tura (« cantonare »), pro- 
babilmente per Racconigi 
(Scheda 46). 
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Dis. 47. — G. Guarini. Sezione trasversale del vano centrale del castello, corrispondente al 
cortile medioevale coperto. Progetto per la decorazione, copertura e illuminazione (Scheda 47). 





Collaboratore o esecutore del progetto di Guarini. Progetto per il vano centrale. 


Dis. 48. 


Sezione trasversale e longitudinale (Scheda 48). 




















Collaboratore di Guarini o perito per l’estimo delle murature. Pianta quotata 


Dis. 49. — 








del I Piano nobile, per l'esecuzione parziale del progetto di Guarini (Scheda 49). 
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Dis. 50%. — Anonimo settecentesco. Rilievo del I P. nobile, che indica la parte rimasta com'era 
al principio del sec. XVII a sud, e la parte ricostruita da Guarini a nord (Scheda 50 a). 





Dis. 50°. — « Raconisium ». Veduta assonometrica del castello, cortile e parco. Incisione di 
Tasnière figlio per la Regiae Villae descriptio del p. AuDIBERTI (Scheda 50 b). 


51°. — G. Guarini. Schizzo di elementi decorativi per la facciata (Scheda 51 a). 





Mi orde piede primi 
pico drei E I 
. pani 
Taba 
si; post DIR rido 


Dis. 51%. — G. Guarini. Decorazione per le finestre del I P. nobile (in basso) e II P. (in alto) 
(Scheda 51 b). 
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Fig. 53%. — G. Guarini (forse). Schema di soffitto. Per Racconigi? (Scheda 53 5). 





FISIIIVINEI ITS + 
414, MIRAFIZTA, 
Hi FAP 





AUGUSTA LANGE 


/ i 
IEFIALI FISSI 
hi; 144 IPTEAÀ, PIL, 
/ 554, IIIAI 
i tl; ; I, 
ISFITTI 
(ALL) IFTS, 
: VISEICILIZAARITÀ 
IIMISIT?f È 





ali 


e e vi. 


edifici di verdura e muratura (Scheda 54). 


. Studio per un rondò nel parco a contorno stellare con aiuol 


d’accesso, con 


G. Guai 


Dis. 54. 
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DISEGNI DI GUARINI PER IL PALAZZO CARIGNAN 








Dis. 55% - G. Guarini. Progetto dell’intero palazzo Carignano con due atrii a est e ovest, 
rettangolari a pilastri e colonne (Scheda 55 a). 





Dis. 55°. — G. Guarini. Variante per il primo piano (Scheda 55 b). 








(Punto di raccordo). 


Dis, 56%%, — G. Gua- 
rini e collaboratore Z. 
Studio per il progetto 
dell’ala destra e l’at- 
tacco della facciata 
curva (Scheda 56 a, b). 








Dis. 57°. — G. Guarini. Studio per il progetto dell’atrio a colonne con doppio scalone in curva, 
lungo la facciata del cortile (Scheda 57 a). 





Dis. 58. — G. Guarini. Studio per il doppio scalone su linea spezzata, tra l'atrio ovale e la 
facciata (Scheda 58). 

















"i meo Milia . 
Dis, 59%. — G. Guarini. Studio peril Dis. 59°. — G. Guarini. Studio per la facciata in 
progetto dell’atrio ovale, facciata e curva, (in basso) e gli atrii ovale e rettangolare 
vani delle scale. Pianta del I P. (Scheda 59 b). 

(Scheda 59 a). 
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Dis. 60. — G. Guarini. Studio per l’inserimento di una scala segreta tra l’atrio rettangolare 
e la facciata (Scheda 60). 
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Dis. 61% — G. Guarini e collaboratore X. Studio per la facciata sinuosa, scaloni in curva 
lungo la facciata, e scala segreta ovale (Scheda 61 a). 





Dis. 61%. — G. Guarini. Studio per la posi- 
zione delle colonne dell'ingresso (Scheda 
61 b). 


Dis. 62. - G. Guarini e collaboratore Z. 
Studio per gli atrii (Scheda 62). 





21 
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Dis. 64. — G. Guarini. Studio per il progetto dell’atrio ovale (Scheda 64). 

















GIIPEN 














Dis. 65. — G. Guarini. Studio per la volta, a lunette dell’atrio, forse per l'armatura della 
stessa (Scheda 65). 














Dis. 66. — G. Guarini. Progetto definitivo della parte a ovest, a matita. Pianta (Scheda 66). 


(Vedi la parte del giardino e scuderie al n° 90). 








Dis. 67. — G. Guarini. Progetto per l’intero palazzo. Pianta Dis. 67°. — Collaboratore di 
P. T. e I P. nobile (Scheda 67 a). Variante per il II Piano 
(Scheda 67 b). 


a a etna rie | ct 
i pina PER al MET ma. 
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N 


Diss. 68-69. — G. Guarini. Due progetti diversi per la parte non costruita verso levante 
Piante « P. T. e I P.» (Schede 68 e 69). 


LA 












Dis. 74. — G. Guarini. 
Progetto per la parte 
fino a ovest del dise- 
gno precedente. Pian- 
ta (Scheda 74). 





Dis. 75. — G. Guarini. Altro progetto per la parte verso levante e la galleria fra cortile e 
giardino. Pianta del P. T. e del I P. (Scheda 75). 
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Dis. 76. — G. Guarini. « Facciata de la porta di 
fuori ». Prospetto di metà dell’ingresso (Scheda 76). 














Dis. 77. — G. Guarini. Decorazione 

delle porte ai lati delle scale in curva 

nei vestiboli quadrati. Sezione degli 
atrii (Scheda 77). 
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Dis. 78. — G. Guarini. Schizzi quotati 
della decorazione in cotto del cortile 
(Scheda 78). 


Dis. 79. — G. Guarini. Schizzi delle 

stelle in cotto del cortile e del para- 

petto delle finestre del I Piano 
(Scheda 79). 
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Dis. 80. — G. Guarini. 

Prospetto esterno delle 

porte dall’atrio al cor- 
tile (Scheda 80). 


Dis. 81. — G. Guarini. 

«Nicchia della scala ». 

Cornice in stucco 
(Scheda 81). 
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Dis. 82. — G. Guarini. « Primo ripiano e lato dell’atrio ». Sezione longitudinale degli atrii 
ovale e rettangolare, verso la scala (Scheda 82). 





Rrecile Folliarca 
Lera AS 





| 


Dis. 83. — G. Guarini. « Profilo della scala grande ». Sezione di uno degli scaloni (Scheda 83). 





dro ci LO 
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Dis. 84. — G. Guarini. « Nichia in fronte al Dis. 86. — Collaboratore X di G. Gua- 
ripiano del salone ». Cornice in stueco (Scheda 84). rini. Prospetto di metà di una porta e 
pianta delle sagome della cornice (Sche- 


da 86). 


SEA 





























Dis. 85. — Collaboratore X di G. Guarini. Disegni di una finestra, e di una finestra per 
mezzanello (Scheda 85). 














i 





È 





Dis. 874. — G. Guarini. « Disegno delle porte Dis. 87%. — G. Guarini. Cornice di porta 0 
piano nobile » (Scheda 87 a). finestra in cotto, e schizzo di scala 
(Scheda 87 b). 








Dis. 88% - G. Guarini, forse. Porta di Dis. 34%. — G. Guarini. Disegno di una porta 
legno a pannelli scolpiti (Scheda 88 a). di legno a pannelli per Racconigi o per pa- 


lazzo Carignano (?) (Scheda 34 b). 





— x ba 


Dis. 89. — G. Guarini. Studio per la sistemazione dell'estrema parte a levante del giardino 
e scuderie. Pianta (Scheda 89 a). 





Dis. 89°. — G. Guarini e collaboratore Y. Copia e variante del precedente. Piante 
(Scheda 89 c). 









Dis. 90. — G. Guarini. Progetto del giardino a levante della galleria che lo separa dal cortile 
(Scheda 90). 


Dis. 91. — G. Guarini. Altro progetto per il giardino a levante della galleria che lo separa 
dal cortile, con prospettiva semicircolare (Scheda 91). 





























Diss. 934-93%. — Collaboratori X e T di Guarini. Progetti derivati dal disegno 91 di Guarini 
per la prospettiva in curva spezzata e le scuderie: 


a) con le scuderie lungo la via a levante; 


b) con le seuderie tangenti alle curve della prospettiva. 
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DISEGNI E SCHIZZI VARI. 
NON IDENTIFICATI 





Dis. 94°. — G. Guarini. Porta di ingresso 
di città. Schizzo a matita (Scheda 94 a). 








Dis. 94%. — G. Guarini. Parco di Racconigi. Fig. 95. - G. Guarini. Edicola o tempietto 
Vialetti a stella e aiuole (Scheda 94 b). forse per giardino, a pianta circolare a tre 
ordini (Scheda 95). 
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forse. Studio per una volta a 


«fasce » di un ambiente quadrato (Scheda 97). 


Dis. 97. — G. Guarini, 


s 
s 
p=] 
3 
= 
El 
bi 
n 
n 
® 
® 
i 
5 
9 
5) 
2 


E] 
pei 
i 
Fi 
R 
8 
© 
= 
£ 2 
is 

as 
= 
oS 
s 

© 

& 
sm 
8/8 

© 
58 
DIS 
= 
8 
3.8 
Sf 
SE 
si 
sé 
È 
ci 
3 
i 
i 
pei 
E 
2° 


Dis. 96. — G. Guarini. Schizzi a matita di un arco, 
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Dis. 98. — G. Guarini, forse. Pianta di edificio con due scale, e, della maggiore, sezione longitudinale e verticale (Scheda 98). 








Dis. 99. — G. Guarini, forse. Proie- 

zione in pianta e sezione longitu- 

dinale e trasversale di una volta 
a «fasce » piane (Scheda 99). 












esist 








Dis. 100. — G. 
Guarini. Schizzo 
a matita di un 
pinnacolo sor- 
montato dalla 
statua di un 
santo (Scheda 
100). 











Dis. 101. — Castello di Racconigi. Pianta del P. I nobile, con gli scaloni d’accesso al giardino 
Progetto. Cfr. dis. 30 (Scheda 101). 


è 
FACCIATA DEL PALAZZO, I CASTELIO 





2 = sa ed 
Dis, 102. — G. Guarini e collaboratore Y. Facciata del palazzo e castello di Racconigi verso 
il giardino (Scheda 102). 








ScAnd Di tra:per! veni im dini Bi 


is, 103. — G. Guarini e collaboratore Y. Facciata laterale del castello di Racconigi. 
(Scheda 103). 


rn inipai tane — oe E CITA a 
Ficciata nerso messo giorno. per: 


x 








La scala, che discende dall'atriò s 
nel cortile € pero' conforme sta die ingl » a 
designato nella pianta, tanto i o» 
agrinde, che piccola Credi 


Dis. 104, — G. Guarini. Facciata verso mezzogiorno del castello di Racconigi (Scheda 104). 











Dis, 105. — G. Guarini. Castello di Racconigi. Planimetria generale del castello al I P. con 
cortile d’onore e piazza antistante a sud, giardino e piano secondo il progetto di Le Notre. 
(Scheda 105). 


ALAN Boase 


SANT'ANNA REALE 


L’histoire de la seule construction frangaise de Guarini a 
été racontée plusieurs fois: notamment par Hautecceur dans son 
Histoire de l’Architecture Classique en France, plus récemment 
par le Professeur Coffin dans une revue américaine, plus succinete- 
ment depuis par le Professeur Wittkover; histoire d’un échec, 
histoire d’une de plusieurs malchances dont l’architecte a été 
la victime. À Lisbonne et à Messine les tremblements de terre ont 
démoli des églises; églises achevées. Et ces désastres de la nature 
ne se prétent guère aux commentaires. À Paris ce sont les hommes 
qui ont été responsables. D’abord de toute une série de vicissitudes 
qui ont modifié en partie et ensuite démoli presque entièrement 
un des premiers projets tout à fait caractéristiques du maître. 
Les étapes de cette histoire 6clairent peut-ètre plus qu'on a dit 
soit l’évolution du goùt au siècle du Baroque, soit les diffé- 
rences de goùt national, soit de simples préjugés pourtant 
révélateurs. 

Il paraît qu’une invitation aux Pères Théatins de venir s°é- 
tablir àè Paris leur fut adressée déjà avant 1615, done avant Ri- 
chelieu, toujours est-il vrai qu’ils ne sont arrivés qu’en 1644, lorsque 
l’Eminence italienne avait remplacé l’Eminence frangaise. Cette 
première invitation leur fut adressée d’ailleurs par une autre 
Eminence francaise le Cardinal de Joyeuse, frère du Ligueur 
exalté, le Frère Ange, et fut peut-ètre motivée par la réputation 
d’austérité dont jouissaient les Théatins. 

L’affection que Mazarin a voué aux Théatins (et qui l’a fait 
prendre un d’eux comme directeur de conscience) a été attribué 
(d’après Brice) au fait qu'ils desservaient à Rome la paroisse dans 
laquelle il avait ét6 baptisé. Était-ce tout? Faut-il se rappeler 
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que leur principale église romaine, Saint Andréa della Valle, en- 
core un des plus beaux monuments du Baroque romain, fut cons- 
truite dès la deuxième décade du XVII® siècle par Maderna et 
Rinaldi, et que la coupole de Lanfranco et les pendentifs de Do- 
menichino furent déjà terminés en 1628. Comme Francis Haskell 
le fait remarquer dans son beau livre sur le Patronage Artistique 
en Italie, S. Andréa fut à cette époque et pendant longtemps la 
plus belle église moderne de Rome et, gràce aux circonstances 
qu'il a si bien racontées, les Théatins avaient dépassé de loin les 
Jésuites et les Oratoriens. En 1644, à la mort du Pape Urbain VIII 
elle fut encore la seule église de Rome contenant des peintures 
baroques de quelque importance. Etant donné le goùt de Mazarin 
pour les choses de l’art et son enthousiasme de collectionneur, il 
est difficile de ne pas penser que les Théatins représentaient pour 
lui un certain luxe artistique qui avait toute sa sympathie. 

En tout cas le còté dramatique des offices chez les Théatins 
semble avoir frappé le public frangais dès le début de leur établis- 
sement en France. Ce n'est qu’au mois de mai ’47 que Mazarin 
a pu acheter une maison près de ce qui deviendra le quai des 
Théatins. 

L’année suivante une négociation avec le Duc de Ver- 
neuil, abbé commanditaire de Saint-Germain-des-Prés, obtint 
la permission de les établir à cet endroit. Le 27 juillet 1648, veille 
de la Sainte Anne, les pères ont recu la visite du jeune Louis XIV 
et de son petit frère, pour le jour de la bénédiction de leur chapelle 
sous l’invocation de la patronne de la Reine. Au mois de 
décembre de la mème année un journal de l’époque indique que: 
« La Reine fut sur les trois heures à l’église Sainte-Anne-la-Royale 
des Pères Théatins que tout Paris va voir à cause de représen- 
tations qu'il y a en forme de théàtre avec perspective au bout 
de laquelle est exposé le Saint Sacrement de l’autel et à l’un des 
costés est l’Empereur Auguste avec sa cour, à l’autre sont des 
mathématiciens qui descrivent le monde jouxte l’Evangile: edi- 
xit edictum à Caesare Augusto ut describeretur universus orbis 
(Luc cap Il)». 

Entre ces deux visites royales aux Théatins (en mai et en 
décembre ’48) ont eu lieu les événements de la première Fronde, 
et ses suites ont empéché le Cardinal de poursuivre ses intentions 
pour les bons pères pendant quelques années. 

On sait bien d’ailleurs que parmi les sujets qui ont été re- 
proché à Mazarin par ses ennemis pendant la Fronde, à còté de 
son avarice, son népotisme et mème ses nièces — ce fut son im- 
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portation massive de peintres, d’acteurs, de musiciens et d’ar- 
tistes italiens — tous ceux qu’une de ces méchantes Mazarinades 
appelle « de ridicules personnages avec de lascives images». Un 
autre poème du méme genre s’attaque (entre autres) aux Théa- 
tins: 


Adieu done, pauvre Mazarin, 
Adieu, mon pauvre Tabarin, 
Adieu, mon conseiller suprème, 
Adieu, destructeur de carème, 
Adieu peste du Carnaval, 

Adieu, beau mais méchant cheval, 
Adieu l’oncle aux Mazarinettes, 
Adieu, père aux marionnettes, 
Adieu. auteur des Théatins, 
Adieu, maître des Trivelins. 


Dès 1653 Mazarin, revenu à Paris avec sa position renforcée, 
a pu reprendre son ceuvre de collectionneur et de mécène. L’achat 
d’une importante partie des tableaux de la collection du roi 
Charles d’Angleterre semble avoir satisfait ses instinets avec 
l’acquisition d’un Corrège, un Titien, un Raphaél et plusieurs 
Van Dyck. Une nouvelle initiative importante est signalée en 
1659, cependant, par l’arrivée de Vigarini et un de ses fils, invités 
de Modène, pour construire un nouveau théàtre, et qui se sont 
trouvés aux prises avec Torelli dont les machines avaient déjà 
stupéfait les Parisiens avant la Fronde. C'est au cours de cette 
méme année que les Pères Théatins ont fait dresser le premier 
plan d’une église qui devait remplacer leur chapelle. Ces plans, 
d’ailleurs. conservés aux Archives de France, n’ont rien à voir avec 
ceux que Guarini allait fournir. Mais peut-étre est-ce la page 
inoubliable de Loménie de Brienne (Mémoires) qui indique le 
mieux dans quelles circonstances le projet de Guarini pour Sainte 
Anne a été formulé. Nous sommes au mois de février ’61, moins 
d’un mois avant la mort du Cardinal: « Je me promenais (dit 
Brienne)... dans les appartements neufs de son palais... je l’en- 
tendis venir au bruit que faisait ses pantoufles qu'il traînait 
comme un homme fort languissant et qui sort d’une grande ma- 
ladie. Je me cachais derrière la tapisserie et je l’entendis dire: 
‘Il faut quitter tout cela ”. Il s'arrètait è chaque pas, car il était 
fort faible et se tournait tantòt d’un còté tantòt de l’autre et 
jetant les yeux sur l’objet qui lui frappoit la vue, il disoit du 
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profond du cur: “Il faut quitter tout cela!’ et se tournant, 
il achevoit: ‘* Et encore cela! Que j'ai eu de peine à acquérir ces 
choses! Puis-je les abandonner sans regret? Je ne les verrai plus 
où je vais?’. J'entendis ces paroles très distinetement. Elles me 
touchèrent peut-ètre plus qu'il n’en étoit touché lui-meme... Je 
fis un grand soupir que je ne pus retenir et il m’intendit. “ Qui 
est là? dit-il. Qui est là? — C'est moi, Monseigneur, qui attendois 
le moment de parler à Votre Eminence d’une lettre de M. de 
Bordeaux, fort importante, que je viens de recevoir. — Approchez, 
approchez ”’, me dit-il d’un ton fort dolent. (Il étoit nu dans sa 
robe de camelot, fourré de petit-gris et avoit son bonnet de nuit 
sur sa téte). Il me dit: ‘“ Donnez-moi la main; je suis bien foible, 
je n’en puis plus. — Votre Eminence feroit bien de s’asseoir ”. 
Et je voulus lui porter une chaise. ‘“ Non, dit-il, non. Je suis bien 
aise de me promener et j'ai affaire dans ma bibliothèque”. Je 
lui présentai le bras et il s'appuya dessus. Il ne voulut point que 
je lui parlasse d’affaires. “ Je ne suis plus, me dit-il, en état de 
les entendre. Parlez-en au Roi et faites ce qu'il vous dira. J'ai 
bien d’autres choses maintenant dans la tète”. Et revenant à 
sa pensée: ‘“ Voyez-vous, mon ami, ce beau tableau du Corrège, 
et encore cette Vénus du Titien, et cet incomparable Déluge 
d’Antoine Carrache (car je sais que vous aimez les tableaux et 
vous y connoissez très bien). Ah! mon pauvre ami, il faut quitter 
tout cela! Adieu, chers tableaux que j'ai tant aimés et qui m’ont 
tant coùté! 

Méme du tombeau, pourtant, (fait remarquer Haskell) Ma- 
zarin a essayé de favoriser l’art italien. Son testament lègue son 
coeur aux Théatins avec la somme considerable de 300.000 livres 
pour la construction de leur église, où ce coeur devait reposer. 
Ils ont dù hélas! dépenser presque le quart de cette somme pour 
acheter le terrain nécessaire aux plans qui seront dréssés par un 
de leurs membres, Camillo Guarino Guarini, qui arrivera à Paris 
moins d’une année après la mort du Cardinal: — mais d’après 
Hautecceur, à la suggestion de celui-ci. 

Il est peut-ètre inutile devant ce public de rappeler où Gua- 
rini en était de sa carrière à ce moment-là! Exilé de Modène par 
l’hostilité du prince, il venait pourtant de rentrer pour quelques 
jours auprès de sa mère mourante après son séjour à Messine, où 
il a vu construire (ou du moins commencer) sur ses plans deux 
6difices destinés à l’usage de son ordre. A Messine Filippo Pi- 
sciotta, encore un confrère, a veillé à la publication de sa tragico- 
médie, avec son oda dedicatoria, calculée à fléchir le grand Al- 
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fonso, avec l’histoire pathétique de la représentation suspendue 
à cause de la foule de spectateurs attirés par le luxe des machines 
de théàtre demandées par les décors de la Pietate Trionfante. 

La construction de l’église de Paris semble avoir été com- 
mencée sous de bons auspices, la première pierre étant posée par 
le Prince de Conti en novembre ’62, et un voyageur italien en 
°64 s’attend à ce que cette nouvelle église surpasse le Val de Gràce. 
Lors de la visite du Bernin à Paris l’année suivante les travaux 
étaient assez avancés pour qu'il y fut amené afin de donner son 
opinion. D’après Fréart de Chantelou «le 14 juin ’65 il vit l°6- 
glise en construction, parla avec les pères et se contenta de dire 
“ Credo che riuscirà bella”’». Une discussion s’ensuivit à propos 
de la hauteur de la coupole. Celle du Gesîù de Rome était trop 
basse, celle de Saint Andréa della Valle trop haute. Bernin fit re- 
marquer que hauteur et largeur étaient nécessairement de pro- 
portion en rapport l’une avec l’autre, et prit la peine de dire qu'il 
recommandait de faire avancer une partie de la fagade afin de 
eréer un vestibule à l’entrée de l’église puisqu’on prend ordinai- 
rement de sept à huit pas à l’intérieur d’un bàtiment avant de 
s'arrèéter et cela gate l’impression dans une église entièrement 
ronde. 

En quelle année Guarini a-t-il quitté Paris? Et est-ce pour 
Turin, pour Nice, ou méme pour Venise? Il me semble que le 
Professeur Wittkover a présumé son absence déjà en juin ’65 
d’après le fait qu'il n’est pas mentionné dans le récit de la visite 
du Bernin. Mais voici que le second tome des Schede Vesme ap- 
porte des documents qui montrent qu’à la fin de ’66 il ne se trouvait 
ni à Turin ni à Paris, car le roi de France et le duc de Savoie 
le réclament tous les deux pour continuer les travaux commencés 
à Sainte Anne et à San Lorenzo. Tout cela au grand embarras 
du Général Maraviglia de l’Ordre des Théatins. Mais en second 
lieu une autre lettre (du resident de Savoie à Paris au mi- 
nistre San Tomaso) nous révèle le fait qu’un grave dissentiment 
a mis aux prises le Père Guarini et le Supérieur de la Maison de 
Paris. Il semble, qu'à une date non précisée Guarini a publié 
(ou émis) un éerit dans lequel il maintenait que le Supérieur n’a 
pu dépenser plus de 40 mille écus pour l’église, tandis que le 
Supérieur avait donné dans ses comptes une somme de plus de 
90 mille écus et soutenu que les dépenses avaient été plus grandes 
encore. 

Je conclus que méme au moment de la visite de Bernin Gua- 
rini a pu bouder dans sa cellule sans ètre parti pour Turin. Je 
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conclus aussi, ce qui est plus important, qu’à part les difficultés 
qu’a rencontré le testament du Cardinal qui ont très bien pu 
priver les Théatins d’une partie du legs de Mazarin, les que- 
relles financières intestines ont contribué à faire cesser tous les 
travaux dès avant ‘69, comme elles ont plus ou moins privé Gua- 
rini de toute possibilité de retour à Paris. En tous cas les travaux 
ne reprendront qu’en 1714 gràce aux bénéfices d’une loterie 
dont le Roi les avait gratifié. L’église ne sera consacrée qu’en 
1720. 

Ce serait sans doute trop de dire que c’est pendant cet in- 
tervalle de plus de cinquante ans que l’art italien sous toutes ses 
formes connut une certaine défaveur auprès des Frangais. On 
citerait la sortie de Boileau contre le clinquant du Tasse, l’exil 
des comédiens italiens demandé par Madame de Maintenon, et 
déjà la politique d’insolence envers la cour de Rome pratiquée 
dès les années soixante par le Roi Soleil. Trop dire, cependant, 
car c'est aussi le moment où l’un des rèéves du Cardinal Mazarin 
se réalise avec Lulli: création d’un opéra d’inspiration italienne, 
incorporant (il est vrai) les éléments du Ballet de Cour, lui-méme 
franco-piémontais par son expansion sinon par son origine. Et 
voici ce qui nous ramène aux Théatins, car les pères se sont si- 
gnalés par leurs « saluts en musique », ces mercredis qui ont 
continué pendant presque dix ans, fréquentés par la cour et la 
ville. Ils semblent avoir eu comme animateur le grand rival de 
Lulli, Paolo Lorenzani. Lorenzani qui a débuté comme maestro 
de cappella au Gesù et au Seminario Romano, s’est trouvé à Mes- 
sine au moment de la révolte sicilienne en 1675. Arrivé à Paris 
trois ans plus tard, il acheta une charge de maître de musique de 
la Reine et donne son premier opéra Nicandro e Fileno sur le texte 
de Philippe Mancini, Duc de Nevers. Il est devenu maître de cha- 
pelle aux Théatins en juin 1685, et à la mort de Lulli dix ans plus 
tard il essaye sans succès de prendre sa place à la cour. Ses motets 
très variés avec solistes, choeurs, symphonies, et ritournelles ont 
été célèbres. On doit se rappeler comment La Bruyère s’en est 
gaussé: « Quoi! parce qu’on ne danse pas encore aux Th... me 
forcera-t’on d’appeler tout ce spectacle office d’église? ». Haute- 
coeur a signalé aussi la lettre que le Roi a fait écrire à l’arché- 
vèque de Paris en novembre 1685. « On s’est plaint au Roi que l 
Théatins, sous prétexte d’une dévotion aux àmes du Purgatoire, 
faisaient chanter un véritable opéra dans une église. où le monde 
se rend à dessein d’entendre la musique, que la porte est gardée 
par deux Suisses, qu'on y loue les chaises 10 livres, qu’à tous les 
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changements qui se font et à tout ce qu'on trouve moyen de mettre 
à cette dévotion on fait des affiches comme à une nouvelle re- 
présentation ». La fin de cette lettre d’ailleurs ne manque pas 
de piquant au moment où l’on préparait les dragonnades, car 
le roi pense que « dans le mouvement que sont les religionnaires 
pour leur conversion il serait  peut-étre à propos d’éviter ces 
sortes de représentations que vous savez leur faire de la peine 
et qui peuvent augmenter l’éloignement qu’ils ont de la reli- 
gion ». 

Mais enfin dans quelle mesure ces saluts en musique ou autres 
offices ont-ils eu lieu dans un décor formé sur les plans de Gua- 
rini, préparés depuis plus de vingt ans, et dont une publication 
posthume allait divulguer une élévation, coupe transversale et 
plan dans les Disegni de Architettura Civile et Ecclesiastica? 

Le sens et le caractère de ce projet ont été analysé plusieurs 
fois, en particulier par deux spécialistes américains, historiens 
de l’architecture, David Coffin et Richard Pommer. Résumons 
rapidement cette analyse. 

Ce projet nous donne la plus conventionnelle, la plus romaine, 
la plus solide et monumentale de ses églises centrales, avec des 
piliers et pendentifs normaux. Ce n'est que dans la construction 
de la coupole avec son panier de nervures entrelacées, un deu- 
xième tambour et une petite voùte supérieure qu’on observe 
l’originalité de Guarini d’après Pommer. Le professeur Coffin 
fait remarquer que la fagade n’est pas sans rappeler la San Car- 
lino de Borromini, que le plan en forme de croix grecque est 
constitué par cinq carrés qui s’interpénètrent sur la diagonale, 
que la coupole octogonale aux còtés concaves devait ressembler 
assez extérieurement à celle de la Sorbonne de Lemercier ou à 
celle du Val de Gràce de Francois Mansart, enfin que les cha- 
pelles elliptiques devaient ètre éclairées d’en haut. 

C'est Brice, dans sa Description de la Ville de Paris, publiée 
en 1684, qui répond en partie à notre question. 

« Il rest plus des deux tiers de cet édifice à achever. Les quatre 
grands ares doubleaux doivent soutenir un dòme assez élevé, 
accompagné de plusieurs autres, et chaque chapelle doit en avoir 
un petit particulier pour y donner plus de lumière ». 

Brice termine sa description en nous disant que l’ouvrage 
« paraît de loin comme une masse informe ou comme une ruine 
de quelque édifice de conséquence qui aurait été détruit par la 
longue suite de plusieurs années » non sans avoir pris l’occasion 
de se moquer de la vanité de Mazarin (« l’on voit en gros volume 
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ses armes en plusieurs endroits, dit-il, et des épitaphes qu'on a 
mises pour prouver l’antiquité des Mazarins »). Par ailleurs, il 
ne ménage pas Guarini, Borromini ni les Italiens en général 
(quoiqu’il n’ait rien dit que nous ne retrouvions chez l’Italien, 
Milizia, près d’un siècle plus tard). Il faudrait peut-ètre citer 
cette page de Brice à titre de curiosité. 

« On ne doit pas regretter si l’ouvrage de l’église des Théatins 
est demeuré imparfait: la bizarre idée dans laquelle le dessein 
en a été concu ne fait rien espérer de beau (c’est la contre-partie 
de la remarque du Bernin) ». Il continue: « Sur la fausse opinion 
où l’on a été très longtemps qu'il n°y avait point d’assez habiles 
architectes en France pour les édifices de conséquence, on fit venir 
exprès de l’Italie ce Père Camille Guarini qui montra la forfan- 
terie de sa nation et le peu de got et d’expérience qu'il avait de 
la bonne architecture. Ce père Théatin se voulant distinguer en 
s'éloignant des règles sùres, ordinaires, entreprit de suivre les 
extravagances du cavalier Frangois Borromini Romain, lequel 
s’était fait une manière particulière de tout ce que l’usage et la 
raison avaient autorisé avant lui... en quoi il a cependant réussi 
à Rome où l’on voit des édifices de sa conduite dans lesquels la 
singularité produit des effets assez supportables [suivent des 
exemples]. Mais le Père Camille n’a imité que le plus ridicule et 
le plus mauvais, n’ayant pas suivi son maître en tout comme 
il aurait dù faire, et son caprice a tout gaté! ». 

Cependant, comme nous avons vu, l’argent de la loterie a 
servi pour une reprise de la construction de l’église à partir de 
1714 et la consécration eut lieu six ans plus tard. Hélas, le 
pauvre père Camille n’aurait guère reconnu le projet primitif 
(dont les Théatins gardèrent le petit modèle en bois chez eux 
jusqu’à la Révolution). Le remaniement de l’église nous est connu 
par l’Architecture de Blondel où l’on trouve un plan de Sainte Anne 
la Royale telle qu'elle existait au XVIII siècle. 

Deux architectes semblent avoir pris part à ce remaniement 
qui sera rendu plus clair par le plan de Blondel (fig. 7). 

En effet, la transformation la plus radicale de toutes c'est, 
comme l’a indiqué le professeur Coffin, que le projet de Guarini 
supposait un portail sur le quai, et l’axe de l’église devait aller 
du nord jusqu’au maître-autel placé au sud, tandis que Liévain 
l’a changée en une église où l’autel et le choeur se plagait à l’ouest. 
Coffin explique que les quatre piliers du plan en croix grecque 
avec les deux bras occidental et oriental de l’église et les chapelles 
elliptiques qui les cotoyaient, avaient été construits selon le 
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projet primitif. C’est par un racourcissement au nord et au sud 
que Sainte Anne est devenue une église en longueur à toiture en 
pente et sans dòme extérieur, telle qu’on la voit sur le plan 
Turgot. mais encore mieux sur la gravure qui montre l’enter- 
rement de Voltaire qui passe sur ce qui était encore le quai 
des Théatins (fig. 6). 

Richard Pommer a fait remarquer d’ailleurs que les ares dou- 
bleaux au nord et au sud paraissent comme établis sur une courbe 
concave, suspendue donc en l’air, tandis que, selon les habitudes 
de construction frangaises, on donnait toujours une courbe con- 
vexe à de tels ares pour qu’ils puissent s’appuyer sur les murs 
extérieurs. La conclusione qu'il en tire est que la responsabilité 
de ce changement pourrait bien étre celle de Guarini lui-méme. 
Enfin le fait que l’église n’allait jamais s'étendre du quai jusqu’à 
la rue de Lille (anciennement rue de Bourbon) a rendu nécessaire 
la construction de deux passages couverts, l’un avec un portail 
assez grandiose du còté du quai, l’autre sur la rue de Lille, tous 
les deux sur les plans de Des Maisons. Un guide publié deux ans 
avant la Révolution donne en plus un inventaire descriptif des 
principaux monuments et tableaux qui se trouvaient à l’intérieur, 
ainsi qu’une coupe du modèle de l’église telle que Guarini l’a 
concue. 

Cette histoire finit mal. On sait que l’église désaffectée de- 
viendra un théatre ou salle de fètes, et en 1885 le Café des 
Muses. La seule vue que j’ai pu trouver de l’intérieur de l’église 
représente une assemblée de prétres non assermentés pendant la 
Terreur, et donne tout de méme une impression d’intérieur gran- 
diose qu'on imagine mal aménagé en café. Pendant la Restau- 
ration les bàtiments ont été vendus pour ètre transformés en 
imprimerie. Le Moniteur Universel a disparu depuis longtemps, 
mais c'est toujours une imprimerie, celle de Chaix-Desfossés, qui 
occupe le site des Théatins démolis — et cependant non pas dé- 
molis entièrement. Le portail sur le quai n’est plus; mais ce qui 
paraît éètre le vestibule de la rue de Lille vient d’ètre ravalé, et 
la facade avec sa sculpture du 18° ne manque pas de charme. 
(fig. 4). Monsieur Frey, gérant de la maison Chaix-Desfossés, 
a facilité la prise de quelques photographies qui peuvent inté- 
resser — la partie inférieure d’un clocher cylindrique qui figure 
sur les gravures du XVIII® siècle (fig. 3), la jolie cour intérieure 
dont certaines proportions semblent rappeller celles des cha- 
pelles du projet Guarini (fig. 5), d’autant plus que pendant 
les remaniements terminés en 1968, des pierres taillées qui 
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semblent avoir formé une partie de voùte, ont déboulé de fa- 
con inattendue, — enfin la massive magonnerie fruste (fig. 3) qui 
voyez. paraît étre un reste da la face octogonale de la coupole. 

C’est peut-ètre le projet de Sainte Anne qui a préparé dans 
l’opinion comme, dans l’expérience et le mùrissement de l’archi- 
tecte lui-mème les grandes eréations piémontaises du maître. 
Cette influence serait, hélas, le meilleur, sinon le seul témoignage 
de son séjour parmi les Frangais (1). 
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(1) J'ai délibérément laissé de còté les spéculations de Coffin sur le projet 
de palais qui figure dans L'Architettura Civile et qui lui paraît un trait d’union 
possible entre les plans de Bernini pour la fagade du Louvre et la réalisation du 
palais Carignano. 
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Fig. 2. — Parigi. S. Anna Reale. Muraille ouest de la coupole 
inachevée (par la courtoisie de la Maison Chaix-Desfossés). 





Fig. 3. — Parigi. S. Anna Reale. Chapelle Saint Gaétan et 
tourelle d’escalier. Photo Boase. 
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Fig. 6. — Quai des Théatins en 1791. 

Vue d’ensemble, lors du triomphe de 

Voltaire. Dessin de Prieur, gravure 

de Berthault (Bibliothèque Nationale 
Estampes). 


Fig. 7. Intérieur de Sainte Anne 


en 1791. Un épisode sous la Terreur. 
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GUARINI A TORINO 


Tre secoli orsono, il 19 luglio 1668, il duca Carlo Emanuele II 
nominava ingegnere e matematico di Corte il teatino Guarino 
Guarini, già da due anni operoso a Torino dove l'avevano chia- 
mato i suoi confratelli per fornire nuovi disegni e presiedere ai 
lavori della chiesa di S. Lorenzo la cui costruzione, iniziata nel 
1634. era rimasta a lungo interrotta. 

Non sappiamo con quale animo e quali speranze il Guarini 
fosse giunto a Torino da Parigi, dove l’insegnamento, la pubbli- 
cazione dei « Placita Philosophica », la costruzione di una chiesa, 
S. Anna la Reale, non eran riusciti forse a togliergli dal cuore 
la pena per l’ormai lungo e ingiusto esilio, cui l'aveva condannato 
il duca Alfonso di Modena, ma è indubbio che nella ancor giovane 
capitale del ducato egli trovò, insieme alle lucenti e soffici nebbie 
invernali che gli ricordavano la sua città, una cordialità di acco- 
glienze e soprattutto una libertà di pensare e di fare entro limiti 
di così vasta ampiezza quali fino allora forse non aveva mai avuto, 
così che Torino, la città della sua maturità, può essere conside- 
rata la sua patria più vera. 

Torino in quel momento era dei Castellamonte: morto da 
poco Carlo, ora il figlio Amedeo andava elaborando la sofisticata 
e aulica eleganza boschereccia della Venaria Reale, dopo esser 
trascorso dal manierismo un po’ freddo di eredità paterna (e più 
in là vittozziana) di Palazzo Reale e di via Po, alla accettazione 
aperta dei modi barocchi interpretati in chiave di un classicismo 
colto, tutto metafore e allegorie, quale del resto il tema richiedeva 
a specchio di ciò che accadeva alla Corte di Francia, e, qui, la 
fantasia storico-celebrativa del letterato di Corte Emanuele The- 
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sauro traduceva in versi epigrammatici, in didascalie, in suggeri- 
menti di temi figurativi di eleganza talora pedante. 

Ma intanto alle frontiere strategiche del ducato, da Mont- 
melian a Cherasco, da Santhià a Verrua, alla stessa Torino, Ca- 
stellamonte infaticabile lavorava a completar fortificazioni, a 
disegnar nuovi sistemi difensivi, a organizzar parchi di artiglieria 
con una pluralità di interessi culturali che in certo senso riflette 
quella dell’atmosfera di Corte, divisa fra le preoccupazioni po- 
litiche interne ed esterne, il bigottismo fastoso delle grandi ce- 
rimonie religiose e delle processioni, la frivola raffinatezza delle 
feste e dei balletti del conte di Agliè, le dotte ricerche retoriche 
dell’Accademia degli Intronati, che riunisce col Thesauro, il Golzio 
e il medico Arpinati. 

E un mondo fluido e teso, forse non gaio, assetato di cultura 
tra Roma e Parigi, apparentemente sicuro di sè, anche se talora 
con velata ironia. 

La città sta ancora saggiando la sua forma quale i rigori 
classicistici del Vittozzi avevano suggerito con la squadratura di 
piazza Castello. e il primo Castellamonte aveva confermato con 
lo spazio splendido di piazza S. Carlo: ma tutto avviene ancora 
per tagli prospettici, le strade, ora tracciate all’insegna della ra- 
gione, dell’ordine, dell’autorità, sono ampie, comode, aperte alla 
luce a contrasto con l’angusta oscurità delle viuzze del vecchio 
nucleo medievale, ma ciò che ne determina i valori di spazio è 
ancora in gran parte solo un’immagine, un’ipotesi di struttura: 
prima di Guarini Torino non ha quasi palazzi degni di questo 
nome nelle zone di ampliamento, che anche socialmente tradu- 
cano in corrispondenti valori di realtà viva la rettilinea ipotesi 
urbanistica delle nuove strade. Castellamonte ha, sì, dopo la 
neutra facciata di Palazzo Reale, un caso di eccezione del resto, 
disegnato il taglio stupendo di via Po, così come prima suo padre 
aveva tracciato le architetture di piazza S. Carlo, ma il duca deve 
moltiplicare le concessioni e le esenzioni per indurre i suoi sudditi 
a costruire dietro quelle facciate, tutte eguali o per lo meno tutte 
dai ritmi obbligati, che appunto rimangono inviti, ancora come i 
fondali dipinti dei balletti del favorito di Agliè: il Valentino, la 
Vigna di Madama Reale sono fuori della città, solo qualche chiesa, 
del Costaguta o del Lanfranchi, anticipa e qualifica la realtà 
futura degli isolati. 

Guarini dunque è a Torino nel 66 per la chiesa di S. Lorenzo. 
Questa sua prima opera è forse con la Sindone la più illustrata, 
discussa, fotografata con una varietà di interpretazioni che da 
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sole denunciano l’estrema complessità, in tutti i sensi, di una idea 
strutturale di fondo che, fra l’altro, come è noto, presenta diffi- 
coltà incredibili di traduzione grafica (figg. 1-4). 

In effetti dopo i vecchi e non del tutto chiari rilievi grafici 
del Protto e Denina, nessuno più ha tentato una rigorosa esplo- 
razione sistematica priva di interpolazioni di fantasia sulla realtà 
organica del S. Lorenzo, limitandosi i successivi rilevatori all’ana- 
lisi grafica della realtà apparente. 

Anche a prescindere dalle successive e numerose opere di 
rafforzamento delle strutture sottoposte in taluni punti a sforzi 
abnormi ed eccezionali, compiute già nel °700 e ancora nella 
prima metà del secolo scorso, l’intrico delle membrature in mat- 
toni, nascoste o visibili, che ignorano sostanzialmente i percorsi 
rettilinei per trasferire ogni significato formale e ogni giuoco di 
tensioni in un mondo di curve in opposizione è tale, a prima vista, 
da suggerire l'impressione di una magica irrealtà strutturale: 
ma l’inganno apparente è ottenuto senza trucchi o lenocinii de- 
corativi, operando con sottile e incredibile audacia di disposi- 
zione e concatenamento delle parti, ognuna collocata in una giu- 
stificata posizione di irrinunciabile validità statica come in un 
giuoco matematico che non ammette errori fattoriali. 

Praticamente l’edificio è composto di due strutture inter- 
dipendenti o per lo meno collaboranti: la prima, nascosta alla 
vista, è formata da quattro grandi arconi che reggono la cupola 
il cui carico, con una serie di accorgimenti struttivi, è concen- 
trato in otto punti, corrispondenti esternamente agli spigoli del 
tamburo e, all’interno, all'imposta delle coppie di archi intrec- 
ciati. Ogni punto di carico della cupola grava all’incirca sul terzo 
del sottostante arcone e ciò richiese, tra l’altro, per evitare de- 
formazioni, l’irrigidimento del sistema di base mediante forti 
opere di incatenamento con tiranti metallici, aleuni messi in opera 
già in origine, altri apposti in tempi successivi nonché, forse, quella 
curiosa e approssimativa incastellatura a grosse travi di legno 
posta sotto ognuno dei quattro arconi e puntata proprio sul terzo 
dell’intradosso. Fin qui il sistema, a parte l’arditezza delle pro- 
porzioni, non presenta particolari aspetti di eccezionalità strut- 
turale, ma si complica di colpo alla base dove le ricadute dei 
quattro grandi arconi nascosti, e cioè praticamente gli spigoli 
del parallelepipedo da essi formato, corrispondono all’asse dei 
cerchi vuoti sulle volte delle quattro cappelle angolari, cosicché 
il loro peso deve esser sostenuto da robustissime trombe coniche 
sovrastanti le quattro volte e impostate sui muri laterali delle 
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cappelle, cosicché si ripete in basso la concentrazione in otto 
punti del peso della cupola. L'incredibile virtuosismo di questa 
soluzione stereometrica consente lo svuotamento e quindi l’an- 
nullamento di ogni valore di massa degli angoli nella parte bassa 
della chiesa e contemporaneamente il restringimento dell’anello 
base della cupola, due effetti strettamente concatenati per l’af- 
fermazione di un’idea spaziale evidentemente preordinata, cui 
il calcolo e la tecnica offrono poi con rigorosa logica strumentale 
la possibilità di esprimersi materialmente. 

Questo è dunque l'organismo base, o primario, che consente 
l’esistenza della cupola: una seconda struttura interviene poi 
a qualificare all’interno il grande vano occultando i quattro 
arconi. Questa struttura, che è quella che noi vediamo, con il 
giuoco dei larghi pennacchi della cupola, degli archi inflessi delle 
cappelle, delle colonne marmoree, non è tuttavia un semplice 
complemento formale, quasi una trionfale giustificazione este- 
riore del dato spaziale, ma il suo schema portante, anch'esso del 
resto realizzato per sottili sintesi di carichi. interviene per miste- 
riosi canali di interferenza a irrigidire lo stereoma maggiore e a 
realizzare una più frazionata distribuzione, a livello dei quattro 
archi inflessi interni, dei carichi della cupola sulla zona basa- 
mentale. 

La puntuale soluzione dei complessi problemi di statica coin- 
volge e determina lo stesso aspetto esterno della chiesa, con lo 
strano tamburo ottagonale a facce concave. che fra l’altro è di- 
mensionato e proporzionato in maniera diversa da quanto appaia 
nella incisione dell’ « Architettura civile »: così come fu costruito, 
questo grosso tamburo, ha un aspetto conchiuso, perentorio e 
massiccio, tale da ingannare sulla realtà della forma interna a 
ciò concorrendo il tondo tempietto di colmo a massa polilobata. 

Se sul piano dell’apprezzamento visivo la contraddizione 
è indiscutibile, fino ad essere stata individuata come uno dei li- 
miti dell’opera, nella realtà essa si trasforma in un fattore indi- 
spensabile ai fini dell’equilibrio statico della grande macchina: 
i grossi prismi triangolari costituiti da ogni angolo, altro non 
sono che carichi verticali accuratamente calcolati per ridurre 
entro limiti accettabili la componente orizzontale di spinta degli 
archi intrecciati della cupola su cui grava il peso non eccessivo 
ma neppure lieve del lanternino. 

Accanto a questa constatazione di carattere tecnico, più 
interessante, in questo tiburio sembra una osservazione sulla 
sottile ma sensibile differenza di spirito e di proporzioni fra il 
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disegno e l’attuazione dell’opera: che nelle tavole dell’ « Archi- 
tettura » ha una straordinaria accentuazione verticale delle masse 
di rarefatta leggerezza, con una corrispondente intenzione for- 
male esterna che, fatte le debite proporzioni, sembra quasi ri- 
chiamare lo spirito delle torri lanterna sui capicroce delle chiese 
gotiche. anch'esse internamente voltate da grandi cupole nervate. 
Da queste differenze proporzionali discende una non secondaria 
modifica dei rapporti di luce all’interno. 

Nel disegno lo spazio è inteso come massa-luce e tutte le 
membrature architettoniche, in illusoria tensione verso l’alto tra 
le sfondate larghissime serliane. sembrano dilatarsi per consentire 
sempre più ampi spazi liberi al gioioso torrente di sole che le anima 
e cade verso il basso, dove lo stesso giuoco alterno delle cappelle 
viene invaso e le ombre altrimenti profonde delle loro volte sono 
attenuate o rilevate dalla luminosità riflessa attraverso gli occhi 
circolari che forano il fronte e i fianchi degli archi. Nella realtà 
le dimensioni di tutte le finestre sono molto minori, gli occhi ovali 
lungo il cornicione alla base della cupola sono accecati dalla gal- 
leria di servizio che circonda la chiesa a questo livello, gli stessi 
pentagoni della cupola, riaperti al tempo dei recenti restauri, 
non assolvono al compito previsto, e il discorso luministico pone 
nette alternative di contrasti solo nella cupola, rimanendo la 
parte basamentale immersa in una luce diffusa, quasi non materica. 

Un effetto curioso, di cui do notizia senza azzardare ipotesi 
precise, è dato dalla posizione reciproca del finestrone della cupola 
volto a sud-ovest e dei due occhi circolari, uno sulla chiave del- 
l’arco inflesso esterno e l’altro al centro della volta, della cappella 
a nord-est, quella detta del Crocifisso, esattamente opposta al 
finestrone. In un giorno di prima estate, che non mi è possibile 
precisare, la posizione del sole nel cielo è tale che un suo raggio, 
passando attraverso il finestrone e i due occhi, viene a cadere 
all’incirca sopra il volto del Cristo sul drappo sorretto dalla Mad- 
dalena nel gruppo che sovrasta l’altare della cappella. Mi è stato 
impossibile, per ovvie ragioni, fotografare all’istante questo straor- 
dinario fenomeno osservato del tutto casualmente ma che tut- 
tavia è riproducibile artificialmente. per quanto in maniera ap- 
prossimativa, con dei fari posti appunto sul finestrone: non è 
certamente difficile per un buon astronomo, conoscendo l’ineli- 
nazione e la direzione dell’asse che congiunge i tre vani, calco- 
lare il giorno e l’ora esatta della posizione del sole che dà origine 
allo strano fenomeno, ma sono perplesso sulla sua vera origine, 
se cioè esso sia il risultato di un preciso calcolo del Guarini, del 
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resto eccellente matematico e studioso di astronomia, o se in- 
vece debba considerarsi del tutto casuale: convincerebbe a questa 
seconda ipotesi il fatto che il gruppo collocato sul timpano del- 
l’altare, quello appunto con la riproduzione del volto di Cristo, è 
più tardo ed eseguito nel 1784 da Francesco Marsaglia. 

Dopo S. Lorenzo l’itinerario guariniano prosegue, lentamente 
spogliandosi lungo la strada di talune componenti di arditezza 
tecnica, e la successiva tappa è la cappella della Sindone (figg. 5 e 6). 

Nel 1668 Guarini riceve l’incarico ufficiale di proseguire con 
un nuovo disegno questa fabbrica di cui si era cominciato a par- 
lare quasi un secolo prima con interventi del Pellegrini e poi di 
Carlo di Castellamonte, e ora già in avanzato stato di costruzione 
su disegni di Bernardino Quadri e supervisione di Amedeo di 
Castellamonte: nel 1668 infatti erano già costruite le due scale 
e tutto il vano circolare fin oltre la trabeazione del primo ordine. 
Tutte le vicende del monumento prima dell’intervento guariniano 
sono state acutamente indagate dal Carboneri e non mi soffermerò 
su di esse se non per sottolineare l’aspetto stupefacente dell’in- 
tervento stesso e cioè l’incredibile abilità con cui Guarini, mani- 
polando le vincolanti e perentorie premesse dei suoi predecessori, 
riuscì a conchiudere in maniera al tutto personale un discorso 
da altri iniziato e portato molto avanti, con argomenti oltretutto 
assolutamente in contrasto con le sue convinzioni e il suo ca- 
rattere: basti pensare a quanto estraneo alla sensibilità guari- 
niana e alla gelosa riservatezza dei suoi spazi sia da un lato il 
compatto cilindro di base e dall’altro, soprattutto, l'immenso, 
dispersivo arcone verso la cattedrale. 

Guarini dovette accettare questa impostazione stereometrica 
grazie alla quale il manieristico spazio del mausoleo era destinato 
a traboccare, oltre la balaustra dell’arcone allora già costruito, 
giù verso il semplice vuoto del duomo, insieme ai fumi degli in- 
censi, alle voci salmodianti, al barbaglio degli ori e delle sete dei 
personaggi di Corte, che lassù identificavano in certo senso la 
loro presenza con quella della reliquia: e dovette accettare per- 
fino i marmi già lavorati, i capitelli, le stesse basi di bronzo delle 
colonne, già fuse dal Boucheron. Ma la sua ribellione fu impla- 
cabile trasformando il palcoscenico, fastoso e celebrativo, in un 
luogo di tormentosa meditazione. Al posto della cupola del Quadri 
(non ne conosciamo i disegni ma sappiamo che era prevista) forse 
emisferica, retorica e solenne nel probabile ricordo della vicina 
chiesa della Trinità, egli, invertendo il flusso degli spazi, pone il 
risucchiante intreccio di una struttura nuovissima che sembra 
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ricordare l’interno di un mantice in espansione. La Cattedrale 
laggiù, umile e fredda, viene esclusa, per quanto consente l’in- 
sopprimibile accidente dell’arcone, e tutta la tensione spirituale 
del mausoleo viene condensata entro il suo spazio, e incentrata 
sul luogo dell’altare, che sembra il punto focale delle grandi su- 
perfici concave dei pennacchi e delle nicchie sotto gli arconi: alla 
dispersiva e teatrale concezione del Quadri che in sostanza stru- 
mentalizzava la cappella in funzione di una convergenza di in- 
teressi visivi ed emotivi dal Duomo, Guarini sostituisce uno spazio 
conchiuso, coagulato attorno ad un asse verticale, un luogo di 
meditazione silenziosa; più in alto, dopo la gran luce dei finestroni 
e l’intreccio sempre più fitto dei tagli di luce periferici nel cono di 
apertura, che da taluni si è voluto identificare come una allu- 
sione alla corona di spine, o più praticamente come un accorgi- 
mento di illusoria profondità prospettica, tutto si acqueta nella 
casta luminosità celeste del piccolo cupolino oltre la raggiera di 
gloria. 

I particolari delle vicende della cappella non sono ancora 
ben noti: circa il problema delle due scale di accesso, ad esempio, 
penso che sia necessaria un’indagine puntuale che chiarisca i 
limiti reali dei successivi interventi: quando Guarini arrivò erano 
già costruite, almeno per il grezzo delle murature, ma erano pronti 
anche molti elementi della decorazione marmorea. Sta di fatto 
che esiste una notevolissima differenza di gusto, nel linguaggio 
decorativo, fra le volte rampanti e le pareti dove i partiti deco- 
rativi hanno un’asciutta linearità di significato, una severità 
rigida che consente almeno qualche dubbio: è vero che nella rampa 
destra, quella che normalmente si percorre per salire al Duomo, 
qualche elemento sembra di indubbia marca guariniana, come i 
turgidi cuori di marmo nero sotto le nicchie, ma nell’altra rampa 
simmetrica, oggi chiusa, il motivo è sostituito da cartigli ba- 
rocchi a stemma di diverso carattere. Inoltre, misteriosamente, 
le lesene di queste scale non furono mai completate dei capitelli. 
Propongo una ipotesi per sollecitare, ripeto, quella che mi sembra 
una interessante ricerca sulla ancora non del tutto chiarita vi- 
cenda dell’intero edificio: ritengo probabile che l’intera decora- 
zione parietale della rampa sinistra fosse già in opera al momento 
dell’arrivo del Guarini che qui si limitò a completare la volta: 
nella rampa destra egli probabilmente curò la messa in opera dei 
marmi già lavorati, lesene, finti parapetti, nicchie, ecc., aggiun- 
gendo di suo i grossi cuori di marmo e completando anche qui 
il lavoro con la decorazione della volta. 
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Del tutto guariniani invece sono il disegno dei gradini ri- 
curvi e quello del fastigio dei due portali d’accesso dalla catte- 
drale, avvivati, sulla compassata severità dell’ordine architet- 
tonico, dalla metafisica antropomorfica dei due corpi gonfi e 
contorti. 

Con questi due grandi e impegnativi lavori Guarini è ormai 
saldamente legato a Torino e presto altri incarichi lo occupano in 
rapido crescendo di responsabilità, che non gli impedisce tuttavia 
di dedicarsi ai suoi studi prediletti, con la pubblicazione del 
« Modo di misurar le fabbriche », dell’ « Euclides Adauctus » e 
del « Trattato di fortificazione ». Ben noto è l’elenco dei suoi 
progetti nel decennio fino al 1668, l’anno in cui, mentre la no- 
mina a preposito della casa torinese dei teatini lo grava di nuovi 
pesanti carichi amministrativi, la reggente Maria Giovanna Bat- 
tista di Nemours gli dà incarico per lo strano e non molto felice 
progetto della Consolata, con i due volumi contrapposti, ovale 
l’uno, poligonale l’altro, per i quali sono state individuate ascen- 
denze di origine emiliana, e dei quali ormai ben poco rimane dopo 
gli interventi del XVIII secolo e degli architetti e decoratori ot- 
tocenteschi: contemporaneamente il principe Emanuele Filiberto 
di Carignano e i Gesuiti lo chiamano per i progetti dei loro nuovi 
palazzi da elevare su due isolati dell'ampliamento castellamon- 
tiano della città, a oriente della via Nuova. 

E un momento estremamente importante nella storia del- 
l’urbanistica di Torino, che avrà nel cuore del nuovo quartiere 
una determinante isola guariniana, ed è gran peccato che il terzo 
elemento, la chiesa di S. Filippo, non sia giunto a noi per com- 
pletarne il tessuto architettonico. 

Tra tutti l’incarico che più tormentosamente sembra assor- 
bire l’attenzione dell’architetto è quello conferitogli dal principe: 
per il palazzo del Collegio dei Nobili egli lavora con ritmo metodico, 
ma, sembra, in uno stato d’animo non felice su una pianta rigida 
e funzionale a lui estranea (figg. 7-10). 

Incastrato nella forma e nella dimensione urbana che le 
ragionate compassature del Castellamonte imponevano, il grande 
edificio non ha respiro di spazi e il suo potente volume rimane 
bloccato entro la corrucciata e quasi sfidante grandiosità plastica 
dei ritmi architettonici, degli intagli decorativi a forte rilievo, 
delle aperture, come in una arrovellata e contestativa ricerca di 
dar significato ribelle alle superfici, prigioniere partecipi di un 
discorso spaziale esterno in cui la geometria elementare dei trac- 
ciati si risolve in disciplina astratta e livellatrice: e ne risulta 
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l’opera sua forse più dura e aspra, più scopertamente polemica 
nel colloquio con un mondo che questa volta gli impone limiti e 
obblighi rigorosi. 

Della chiesa di S. Filippo, antistante a questo palazzo, non 
abbiamo che i disegni: esternamente un rigido blocco rettan- 
golare, come a S. Lorenzo, all’interno uno spazio ritmico, pul- 
sante per sistole e diastole, quasi a tradurre la cadenza diagram- 
matica tridimensionale del respiro di un corpo vivo. E anche qui, 
come a S. Lorenzo, quel meraviglioso senso di libertà interiore, 
l'indifferenza alle limitazioni e ai vincoli fisici esterni i cui confini, 
del resto disciplinatamente accettati, hanno valore costrittivo 
del tutto accidentale e di superficie, di fronte alla libera e inso- 
spettata spiritualità dell’interno che qui si manifesta per un in- 
solito discorso strutturale di singolare significato, ben diverso 
comunque da quello delle altre chiese guariniane a pianta allun- 
gata, la Santa Maria di Ettinga e la Divina Provvidenza di Li- 
sbona. Su uno schema di base derivato da quello gesuitico a na- 
vata unica allungata e cappelle laterali, l’edificio ha una esatta 
simmetria speculare rispetto ai due piani ortogonali che si inter- 
secano sull’asse del vano centrale, intorno al quale dunque tutto 
il sistema è in lucido equilibrio come in una chiesa a pianta cen- 
trale: ne risulta un fatto assolutamente eccezionale, la perfetta 
identità di forma, misure e fin di decorazione dell’atrio d’ingresso 
e del presbiterio secondo un concetto, per i tempi, assai poco 
ortodosso. 

Pressoché contemporaneo al Collegio dei Nobili è il palazzo 
del Principe di Carignano (figg. 11-16), un cimento nuovissimo 
per il Guarini che lo affronta con la consueta foga polemica, 
questa volta indirizzata, si direbbe, anche se forse involontaria- 
mente, verso un quieto e signorile rivale, il Castellamonte e la 
sua manieristica interpretazione del Palazzo Ducale. 

Le premesse urbanistiche sono qui più libere e ricche, perchè 
il palazzo dovrà sorgere su un rettangolo allungato tra una piazza 
di rappresentanza e un giardino, e Guarini che indubbiamente 
ha sentimenti di devozione e di rispetto per il principe commit- 
tente e protettore, disegna una pianta a U dove il gran corpo 
centrale, tra le ali adibite alla vita di ogni giorno, è tutto e solo 
destinato a funzioni di accoglienza e di cerimonia, con un chiaro 
programma di esaltazione della regalità di colui che dovrà abitarvi. 

Il tema strutturale fa perno sul grande cilindro ellittico che 
contiene i due ambienti rappresentativi maggiori, l’atrio d’in- 
gresso e la sala del trono, ma l’asse di penetrazione orizzontale 


368 UMBERTO CHIERICI 


dell’organismo perde al tutto il suo valore primario a favore di 
un invisibile asse verticale verso cui convergono e da cui irra- 
diano tutti gli interessi ideali e funzionali dell’edificio. 

La schematica elementare non è nuova (l’ha già usata il 
Castellamonte a Venaria, e l’userà, più tardi, anche Iuvarra a 
Stupinigi), ma è nuovo il principio di dinamica centripeta in- 
terna che l’anima, una delle costanti del pensiero guariniano, 
quel nascosto convergere verso l’alto di ogni moto e di ogni aspi- 
razione (qui naturalmente il punto di sintesi è il trono al primo 
piano sotto la gran calotta della volta ellittica illuminata di ri- 
flesso) un procedimento stupendamente materiato dalle due scale 
spiraliformi (e due sono all’inizio con due atrii separati ma non 
selettivi, lontani e indipendenti) che al sommo di una non del 
tutto comoda ascensione (ricordiamo le scale della Sindone) sono 
quasi violentemente risucchiate, in sintesi di percorso atmosferico, 
dal piccolo atrio poligonale verso l’improvviso esplodere del di- 
latato spazio ellittico del salone. La lunga e difficile elaborazione 
del tema, quale risulta dai disegni autografi, è ben nota, incerta 
fra un andamento spezzato, spigoloso, che frantuma lo spazio 
con ostile incoerenza di percorsi, e la più fluida, ma ancora banale 
aderenza del lungo e stretto vano ascendente alla curva del ci- 
lindro: e poi il traguardo, perfetto entro un'immagine plastica 
esterna nuova, solida, libera senza lenocinii retorici, regale e se- 
vera fin nella scabra materia prescelta per la costruzione, sulle cui 
superfici il Guarini lavora di sgorbia a incider geometriche stel- 
lature come su un blocco di legno dolce. 

Guarini a Torino: è come dire tutto Guarini perché tutto 
ciò che egli, prima di approdare alle verdi rive del Po ha studiato, 
costruito, indagato sembra abbia avuto il fine misterioso di pre- 
pararlo alla pienezza dei suoi anni torinesi. E difficile ancor oggi 
valutare appieno gli effetti della sua sconvolgente presenza che 
si manifestarono piuttosto come una dilatazione dello spazio cul- 
turale della città, un'altissima illuminazione, che attraverso la 
creazione di un preciso indirizzo formale intorno alla sua opera: 
certo il Castellamonte dell’Ospedale di S. Giovanni non sarebbe 
pensabile senza l’esperienza guariniana, e così il Baroncelli e per 
molti aspetti lo stesso Garove, ma la città evitò al tutto quella 
che avrebbe potuto essere una moda guariniana e solo molti anni 
dopo il Vittone, tuttavia in provincia, tornò a lui: ma i tempi 
erano mutati. 
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Fig. 5. — G. Guarini. Cappella della Santa Sindone, Torino. Esterno con la cupola. 
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7. — G. Guarini. Palazzo dell’Accademia delle Scienze, già Collegio dei nobili. Torino. 
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Fig. 9. - G. Guarini. 
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Fig. 10. — G. Guarini. Palazzo dell’Accademia delle Scienze, già Collegio dei nobili. Torino. 
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Fig. 11. — G. Guarini. Palazzo Carignano, Torino. La facciata verso il cortile. 
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Particolare della facciata. 
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Fig. 14. — G. Guarini. Palazzo Carignano, Torino. L’atrio interno. 
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16. — G. Guarini. Palazzo Carignano, Torino. La scala al primo ripiano. 
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LA CHIESA 
DELL'IMMACOLATA CONCEZIONE DI TORINO 


La chiamata dei Padri della Missione — fondati da Vincenzo 
de Paoli per la propaganda religiosa nelle campagne (1) — av- 
venne nel 1655 per opera di Carlo Emanuele Filiberto di Simiane 
marchese di Pianezza. Il religioso gli preannunciava il 15 ottobre 
da Parigi la venuta di quattro preti e a Jean Martin che li dirigeva 
chiedeva poco dopo informazioni e inviava consigli (2): da parte 
sua il patrizio s'impegnava a provvederli d’arredi e di recapito 
assegnando seimila scudi in dotazione. Dalle ricerche del Tonello (3) 
risulta che i padri sostarono qualche giorno nel palazzo marchio- 
nale in piazza Castello trasferendosi quindi in un appartamento 
d'affitto. Era intenzione della reggente immetterli al Corpus Do- 
mini ma per volontà del fondatore il progetto andò a monte: 
restava però il problema d’una chiesa da officiare oltre che di 
una residenza stabile. A tale scopo si ventilò la cessione dell’ab- 
bazia di S. Antonio di Ranverso iniziando — senza frutto — le 
relative pratiche con la S. Sede: fallito tale tentativo pare che 
il Pianezza facesse erigere una casetta con cappella nell’attuale 


(1) A. Buenini, I missionari di S. Vincenzo de Paoli, in « Ordini e Congrega 
zioni religiose», a cura di M. EscoBar, Torino, SEI, 1951, I, pp. 955-973; L. 
ApeLLy, Vita di S. Vincenzo de Paoli. Venezia, Recurti, 1740, pp. 277-284. 
Parte VI: « Missioni fatte nel Piemonte ». 

(2) L. Cisrario, Storia di Torino, Torino, Fontana, 1846, II, pp. 685 sgg. 

(3) G. ToneLLo, Memorie storiche sul marchese di Pianezza ed alcuni suoi 
congiunti, Torino, Casa della Missione, 1922. pp. 88 sgg.: Cenni storici su la Con- 
gregazione della Missione in Italia. Piacenza, Porta, 1925, pp. 74 sgg. Il marchese 
li aveva richiesti fin dal ‘54 ma difficoltà insorsero per il desiderio che predicas- 
sero — contrariamente alla regola — anche nella capitale. I padri giunsero a To- 
rino il 10 novembre 1655. 
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borgo S. Paolo (menzionata da Vincenzo in una lettera al Martin 
del 26 dicembre 1659) mentre l’anno avanti era stato preso a 
pigione un alloggio più vasto. 

Poco dopo il parroco dei SS. Stefano e Gregorio, Marco Aurelio 
Rorengo di Luserna, offrì di sopprimere la sua cura assegnandone 
gli introiti ai Missionari in modo da permetter l’erezione d’una 
casa con chiesa e seminario e, dietro assenso del sovrano, ne ot- 
tenne l’abolizione con breve del 4 agosto 1662 (1). 

Con l’indennizzo della Confraternita e l’aiuto finanziario del 
marchese e della reggente i padri acquistarono un’area nella Città 
Nuova di proprietà dei Broglia procedendo all’erezione della loro 
sede, che nel ’67 era già abitabile (2). Il Tonello ne riporta la pianta 
con le successive ampliazioni da cui risulterebbero tre distinte 
fasi esecutive: la prima, dal 1663 al ’68. relativa alle abitazioni 
dei missionari, al collegio teologico e alla cappella: Za seconda, dal 


(1) Arch. Arciconfr. di S. Rocco. Cat. 13, mazzo 1°, vol. I: « 27 settembre 1662. 
Testimoniali di presentazione delle lettere apostoliche delli 4 agosto 1662 di sop- 
pressione della Parrocchia de SS. Stefano e Gregorio ed opposizione a tal riguardo 
de Parochiani con decreto del Nunzio apostolico delegato per l’esecuzione di dette 
lettere »: « 11 agosto 1663. Instromento di cessione de’ RR. PP. della Missione 
a favore della Confraternita di S. Rocco della Chiesa parrocchiale di SS. Stefano 
e Gregorio... mediante il corrispettivo di doppie 100 »: « 11 settembre 1663. Estratto 
della bolla pontificia per la nuova erezione della Parrocchia de SS. Stefano e Gre- 
gorio ius-patronato della Ven. Confrat. di S. Rocco ». V.a.: Arch. Arcivescovile. 
Protoc. 136: « 25 gennaio 1664. Dote della parochiale stata soppressa per breve 
apostolico del 4 agosto 1662... ed uniti li redditi alli Missionari dj Torino [i quali] 
fecer indi cessione della chiesa e sacrestia alla Confraternita di S. Rocco eretta 
in essa Chiesa per bolla 11 settembre 1663 ». 

(2) Un manoscritto coevo della Biblioteca Civica « Compendio istorico della 
fondatione della Confraternita de Disciplinanti sotto il titolo del SS. Nome di 
Giesù eretta nella Chiesa Parochiale de Santi Processo e Martiniano di Torino... 
composto da uno Confratello di essa » così riporta l'avvenimento: « ... Si segnalò 
in favorire l’introdutione de PP. Missionarij il nostro Prelato Monsignore Arci- 
vescovo Beggiamo... quale si industriò di fare avere per la fabrica della Casa ne- 
cessaria e chiesa un sito attiguo a quello che esso Prelato aveva acquistato et in 
esso fatto fabricare il suo Palazzo. Pertanto si cercò il mezo per fare construere 
la fabrica necessaria come anche di avere qualche Reddito per sostenimento de 
Padri. L’ocasione fu propitia puoichè inspirato da dio il S. Priore Luserna Curato 
della Parochiale de Santi Stefano e Gregorio... di entrare nel numero di questi 
Vignaiuoli del Signore risolse di rinonciare la Cura sudetta e cedere il reddito di 
essa a beneficio di questa nuova Casa. Così... furono aplicati li redditi della Cura 
alla Casa sud.a in quale il Sig. Priore Luserna fu de’ primi ad entrare... » (c. 113). 
Si allude all’attuale Palazzo Lascaris (via Alfieri 15), sede della Camera di Com- 
mercio, eretto da Amedeo di Castellamonte in quegli anni. Michele Beggiamo, 
subentrato a Giulio Cesare Bergera il 21 agosto 1662, resse la diocesi fino al 1690. 
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1668 al ’97, per l’erezione della chiesa e l’ingrandimento d’altri 
ambienti: Za terza, dal 1700 al ’50, per il seminario interno con 
un’appendice ottocentesca riguardante la sistemazione del ter- 
razzo e dello scalone d’onore oltre alla facciata della chiesa. In 
base a carte inedite (1) è possibile però documentare con maggior 
precisione le varie tappe costruttive. 

I lavori ebbero inizio il 5 ottobre 1663 con l’erezione d’un 
muro divisorio « tra il sito comprato da noi, e quello comprato 
dal Sig. Conte Beggiani ». « Si cominciò poi la Fabrica della Casa 
ed alli 11 ottobre 1663 fu dal Sig. Marchese di Pianezza... posta 
la prima pietra nel fondamento ove doveva alzarsi la capella, 
che doveva servir per l’ufficiatura finché si fosse fatta la Chiesa... 
qual Fabrica fu poi continuata sin’al fine del 1667 ». Tra l’agosto 
e l’ottobre 1685 la « chiesa vecchia », cioè la cappella, sarà tra- 
sformata « con farvi tre stanze »: era già in atto l’erezione del 
tempio guariniano. Quest’ultimo fu iniziato « nel mese di giugno 
del 1675 » dopo che l’arcivescovo ne aveva posto, due anni avanti, 
la prima pietra, e « si continuò poi a fabbricar fin’all’anno 1677 »: 
cade perciò l’affermazione del Rigotti (2) che l’arresto della co- 
struzione coincidesse con la morte del duca (1675). Essa invece 
proseguì per altri due anni e fu sospesa per mancanza di fondi: 
del resto, sparito ormai il Guarini, il completamento non fu forse 
neppur più affidato a personalità di rilievo ma a modesti esecutori. 
Solo nel 1694, infatti, il prevosto Carrosio « dié la spinta perché 
si continuasse la fabrica rimasta solo alzata fin al Corniccione 
esclusivamente per lo spazio di 18 anni per mancanza di denaro »: 


(1) Arch. Provinciale della Casa della Missione, Torino. Manoscritto in tre 
quinterni: « Fondatione, et Donationi fatte alla Casa della Missione eretta in 
Torino », due dei quali relativi al 1658. Inoltre — e ben più importante un 
Diario ms. di 267 pagine concernente la « Compra del sito della presente nostra 
Casa d’abitazione » (p. 14); la « Fabrica della Casa e della nostra presente abita- 
zione » (p. 15): la « Fabrica della Chiesa e altre notizie circa la medesima » (p. 
22) e « Altre Memorie, e notizie circa la chiesa » (p. 24). da cui risulta che « il sito 
in cui ora si trova fabricata la nostra Casa d’abitazione col Giardino... ed il rima- 
nente posseduto ora dal Sig. Marchese di S. Tomaso e Sig. Conte di Magliano era 
tutt’un orto cinto di muro, sopra cui F. M. Broglia aveva istituita una perpetua pri- 
mogenitura... E perchè per una parte i nostri volevano cominciar a fabricare in detto 
sito nell’anno 1663 e per altra parte non potevasi aver ancor l’approvazione... 
della Marchesa, e suoi Figlioli fu alli 19 settembre 1662 fatta capitolazione di tal 
vendita tra Mons. Broglia vescovo di Vercelli... e la Congregazione » (pp. 14-15). 

(2) G. Ricorti, La Chiesa dell’Immacolata Concezione ora Cappella Arcive- 
scovile in Torino, in « Boll. SPABA » XVI, 1932, n. 1-2, p. 72 sgg. La spesa glo- 
bale dal 1675 al ?77 fu di L. 816115. 
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le somme necessarie furono reperite attraverso oblazioni pri- 
vate (1). Le opere avanzarono così alacremente che 1°8 dicembre 
1695, « essendo già ridotta la Chiesa in istato da potersi in essa 
ufficiare », il Carrosio vi poté celebrare la prima messa. Nel ?97 
tuttavia si spesero L. 2045 per ornarla di stucchi e tra l’autunno 
e l’inverno fu approntato l’altar maggiore « di marmo nero co” 
modiglioni godronati di giallo..., gradini, e predella di marmo 
mischio » (L. 900) mentre successivamente (la data è imprecisata) 
« si fece far il Ciborio di marmo con otto colonette di marmo di 
busca » (L. 2100). La consacrazione della chiesa avvenne il 19 
settembre 1697 per opera del nunzio Alessandro Sforza e in tale 
occasione « si fecero anche i muri laterali, e gradinata di pietra 
alla piazzetta ». Un decennio più tardi, nel 1709, la principessa 
di Francavilla — nipote del Pianezza — procurò «la Machina di 
marmo per l'Ancona dell’altar maggiore... e perché voleva che 
tutto l’altare fosse suo rimborsò alla nostra Casa L. 3000 spese 
come sopra ne gradini, predella e Ciborio ». 

Nel 1698 erano stati forniti «i Banchi del Coro a due ordini 
di Stalli » completati da un terzo nel 1726: l’organo fu installato 
nel 1703 con aggiunte nel ’32, epoca in cui « si fece rifare il pa- 
rapetto dell’Orchestra di legno con fiorami dorati sopra fondo di 
griggio di perla ». Per la sacrestia si pagò nel giugno 1707 una 
« Guardarobba d’intaglio »; nel 1708 «si fece far il credenzone 
da conservar i Paliotti » e nel °18 fu eseguito il pavimento « con 
lose di barge, ed una stella di marmo in mezzo » (2). 

Così era concresciuto — in un lungo giro d’anni — il nuovo 
tempio, privo ancora di facciata. L'attribuzione al Guarini non 


(1) Fra questi Gabriella de Mesmes de Marolles, marchesa di Caluso, che il 
22 febbraio 1729 istituirà erede universale dei suoi beni la Congregazione e che 
già aveva contribuito all’erezione dell’altare di S. Pietro (L. PROovANA DI CoLLEGNO, 
Le tre Marolles, Torino, Opes, 1912, pp. 388-390). Il Claretta (I marmi scritti della 
Città di Torino e de’ suoi sobborghi, Torino, Derossi, 1899, pp. 616-617) asserisce, 
sulla scorta del libro dei morti della parrocchia di S. Filippo, che il 21 agosto 1695 
la chiesa rovinò causando la morte del capomastro Stefano Visconti e del mura- 
tore Giovanni Battista Lepori. Tale fatto non è menzionato nel Diario e del resto 
se entro l’anno l’edificio poté essere officiato è da credere che l’incidente fosse 
di portata limitata. 

(2) Quanto alla sede dei Missionari « nel fine di luglio del 1721 si dié principio 
al corpo di Fabbrica verso mezzogiorno compreso anche il braccio del nuovo 
Refettorio, quale si finì nel 1723 » con la spesa di L. 65.760. « più nel 1731 si fece 
il granaro, stalla e corridorello dietro alla Chiesa » e nel 41 « un’alzata di Fab- 
brica corrispondente sopra la Sagristia verso levante e formossi la nuova Sar- 
toria » (L. 4.000). 
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è esplicita non comparendo il suo nome nelle carte superstiti: 
il Craveri parla solo di « chiesa di ottimo disegno », il Bartoli 
tace il nome dell’esecutore mentre il Derossi è l’unico ad asse- 
narla — e con elogio — al teatino (1), seguito da quasi tutta la 
critica locale (2). 

Il risarcimento avvenne, in forma critica, solo di recente. 
Ancora l’Olivero (3) e il Brinckmann (4) pur non escludendo l’edi- 
ficio dalla loro trattazione lasciavano inevaso il problema e solo 
il citato studio del Rigotti l’affrontò con chiarezza nonostante 
l’assenza di disegni e documenti (5). 

Nella sua scia pochi altri critici han discusso il problema. 
E merito del Portoghesi (6) aver sottolineato l’importanza, nel- 
l’opera del teatino, dello schema longitudinale, « ottenuto per 
giustapposizione di cellule spaziali unitarie » e costituente «la 
più gravida di conseguenze tra le invenzioni guariniane, quella 


(1) « Di ottimo disegno del Padre Guarino » (0 Derossr, Nuova guida per la 
Città di Torino, Torino, 1781, p. 18). Il Lalande invece (J. J. LALANDE, Voyage 
d'un francois en Italie, Venise-Paris, Desaint, 1769, I, p. 147) oltre a dirla fondata 
nel 1646 si limita a definirla « d'une bonne architecture ». 

(2) A. Miranesio, Cenni storici sulla Città e Cittadella di Torino, Torino, 
Favale, 1826, p. 27; L. CIBRARIO, op. cit., p. 695; G. CasALIS, Dizionario geografico- 
storico-statistico-commerciale degli Stati di S. M. il Re di Sardegna, Torino, Ma- 
spero, 1851, XXI, p. 570: P. Baricco, Torino descritta, Torino, Paravia, 1869, 
p. 235; G. I. ArxEUDO, Torino sacra, Torino, Arneudo, 1898, p. 67 e G. CLARETTA, 
I marmi scritti della Città di Torino cit., p. 617. Fa eccezione G. B. FERRANTE, 
Architettura, in « Torino 1880 », pp. 657-658, che l’attribuisce a Carlo Emanuele 
Lanfranchi osservando che « alla chiesetta dei Missionari non occorre fermarsi ». 

(3) E. OLivero, La vita e l’arte del Padre G. Guarini, in « Il Duomo di To- 
rino », 1928, II, 5, p. 12. 

(4) Die Baukunst des 17 und 18 Jahrhunderts, Wildpark-Potsdam, Akade- 
mische Verl., s. d.: Theatrum novum Pedemontii, Diisseldorf, Schwann, 1931, 
pp. 10-11; La grandezza di G. G. e la sua influenza sull’architettura in Germania nel 
?700, in « Atti SPABA » XV, 1933, p. 349; Tre astri nel cielo del Piemonte, in 
« Atti X Congresso di storia d'architettura », Torino, 1957. Roma, Centro Studi per 
la storia d’architettura, 1959, pp. 345-358. 

(5) L’autore poté basarsi su memorie inedite del Tonello (cui s’accennerà 
in seguito) senza però aver conoscenza dei documenti dell'Archivio della Casa 
della Missione. 

(6) P. PorrocnEsi, Il tabernacolo guariniano dell’altare maggiore di S. Nicolò 
a Verona, in « Quaderni dell’Istituto di storia d’architettura », 1956, 17. p. 
16: Id, G. G., in « Enciclopedia Univ. dell’arte », Venezia-Roma, Ist. per la 
collaboraz. culturale, 1958, VII, col. 8. Per l’influsso sull’architettura dell'Europa 
centrale si veda, oltre al cit. Brinckmann: T. ZacHnarias, J. E. Fischer von 
Erlach, Wien, Herold, 1960, p. 172 e C. N. ScHuLz, K. I. Dientzenhofer e il 
barocco boemo, Roma, Officina, 1968, p. 19 sgg. e passim; H. G. Franz, Bauten 
und Baumeister der Barockzeit in Bòhmen, Leipzig, Seemann, 1962, p. 57 sgg. 
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destinata ad influenzare maggiormente, almeno come proposta, 
la cultura che dà origine in Germania, nel ?700 maturo, alla splen- 
dida fioritura delle scuole regionali di Sassonia, di Baviera, di 
Boemia e Moravia ». Successivamente il Millon (1) chiarì la sin- 
golarità del progetto, basato sull’assenza di punti d’inerocio come 
pure della focalizzazione di una cupola, e il suo preminente in- 
teresse, dovuto all’ideazione di identici spazi terminali allo scopo 
« di diffondere anziché concentrare l’attenzione ». Si origina così 
«una chiesa doppia, simmetrica » creante « un notevole intreccio 
spaziale che normalmente riterremmo impossibile in una chiesa 
longitudinale ». La Anderegg-Tille (2) (riprendendo uno spunto 
del Rigotti) accosta la pianta — quale « Vorentwurf » — al pro- 
getto guariniano per S. Maria Ettinga a Praga (compiuta tra il 
1691 e il 1717 ma ideata nel ’79 circa) e riafferma il principio della 
compenetrazione degli spazi, i cui limiti « sind optisch verwischt », 
sottolineando il criterio dell’illuminazione indiretta per mezzo 
di uno stretto corridoio finestrato aggirante l’interno. La Gri- 
seri (3) accenna alla facciata «come proiezione dell’organismo 
interno... dove sono applicate due osservazioni del Trattato » 
relative al « modo di fare li Frontespizi triangolati e curvi» op- 
pure « ondati » 0 « spezzati » e istituisce un convincente raffronto 
con la Cappella della Mandina (presso la villa « Il Maggiordomo ») 
a Grugliasco Gerbido per le pareti sinuose e la fronte echeggiante 
quella della Concezione. Il Pommer infine — in un recente ex- 
cursus sull’architettura piemontese (4) — la definisce «l’unica 
chiesa longitudinale esistente e forse la sola che venne costruita » 
sostenendo che l’articolazione della pianta su due cerchi eguali 
secati da un rettangolo permette allo spettatore di contemplare 
dalla prima campata, come in un teatro, l’analoga campata anti- 
stante. La « unprecedented » parificazione dello spazio destinato 


(1) H. A. Mirron, Baroque and Rococo architecture, (New York, Braziller, 
1961: trad. ital. Milano, Rizzoli, 1963. p. 23.): V. a.: Sovrintendenza ai Monu- 
menti del Piemonte, A. LancE-C. BraypAa, Schede per la catalogazione dei mo- 
numenti del Piemonte. 

(2) M. Anperecc-TiLLe. Die Schule Guarinis, Winterthur, Keller. 1962, 
pp. 66-69. V. a.: N. CarBONERI, Architettura, in « Catal. Mostra Barocco », Torino, 
1963, I, p. 3 e 33. 

(3) A. GrisERI, Le metamorfosi del barocco, Torino, Einaudi, 1967, p. 205 e 
211,.n. 5. 

(4) R. Pommer, Fighteenth-Century Architecture in Piedmont, London, Univ. 
Press, 1967, p. 22, n. 55; 81: 91, n. 17-20; 95, n. 40; 256-257. Egli pone in rapporto 
alcuni particolari struttivi della chiesa alfieriana dei SS. Giovanni e Remigio a 
Carignano nonché di quella iuvarriana del Carmine con l’Immacolata Concezione. 
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al clero con quello riservato ai fedeli è compensata inoltre dal- 
l’enorme altare colmante il presbiterio: l’interno si trasforma così 
in aula per poterlo meglio ammirare. Anche il Pommer rileva le 
affinità con S. Maria a Praga, ove il teatino ampliò la campata 
centrale annullandone tuttavia la preminenza con un monumen- 
tale apparecchio ricco di colonne. E in effetti a Torino lo spo- 
stamento di mezzo modulo delle due volte a bacino fa di quella 
intermedia a botte il vero centro (con slittamento delle prime 
verso il fondo) mentre l’illuminazione indiretta è causa di sbatti- 
menti e vibrazioni che potenziano psicologicamente la massa cupa 
dell’altare, occultato e grandeggiante come una divinità orientale. 
Al tempo stesso le cappelle — poco profonde — sono riassunte 
nella navata, in un ininterrotto e dinamico fluire delle mem- 
brature (1). 

S'è detto come all’arresto dei lavori nel °77 l’edificio giun- 
gesse appena all’altezza del cornicione: copertura e decorazioni 
vennero perciò eseguite posteriormente, sminuendo la concezione 
originaria. Anche la facciata fu assestata con ritardo e a moti- 
varne il compimento non furon scrupoli estetici ma l’esigenza 
d’apprestare la chiesa per la beatificazione del fondatore (2). 
Spiega infatti il Diario (p. 25) che « nella primavera dell’anno 1730, 
in occasione che doveasi celebrare il Triduo della Beatificazione 
del nostro... Fondatore Vincenzo de Paoli si fecero alcune spese 
straordinarie, e primo si fece stabilire la facciata della Chiesa, 
e perchè secondo era dissegnato portava troppo tempo. si sminuì il 
dissegno rustico col tagliar vari lavori di mattoni, e si fece più liscio 
spendendosi solo circa L. 600 » (3). Ciò chiarisce il rilievo del Ri- 
gotti che, notata la povertà della fronte, la giustificava con la 
scarsità dei mezzi mentre la causa vera è da ascrivere alla fretta 
oltre all'esigenza di destinare altre somme all’abbellimento del- 
l’interno. Si commissionarono infatti « nove quadri ovati grandi 
a forma di medaglioni ad oglio dal Sig. Milocco Pittore, otto de’ 
quali si pagarono L. 60 l’uno, il 9° più grande, e con più figure, 
L. 100... Si fece poi parare la Chiesa con detti Medaglioni appesi 


(1) Devo tali chiarimenti alla cortesia del Prof. A. Cavallari-Murat. 

(2) La causa terminò il 21 agosto 1729 e la canonizzazione seguì nel giugno 1737. 

(3) Esiste anche presso l'Arch. della Missione una « Minuta e dattiloseritto 
della storia della Chiesa » del padre G. Tonello, attestante (p. 3) che la facciata 
«la quale era rimasta in rustico » fu completata solo nel °38 e siccome « secondo il 
disegno del Guarini, gli aggetti in mattoni per le modanature erano numerosi, troppa 
l’ornamentazione stilistica, la si ridusse di molto». 
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agl’Archi delle Capelle, uno all’Altar Maggiore, il più grande ap- 
peso all’Orchestra sopra la porta, e un altro fuori ». Infine, tra 
l’autunno del ’31 e l’inizio del ‘32. vennero dotate di cancelli le 
quattro cappelle laterali, le cui balaustre marmoree erano state 
fornite tempo addietro da privati. 

Degli altari, che a metà del ’700 eran cinque (1) « con bel- 
lissime Tavole », sopravvivono oggi, oltre al maggiore, i due cen- 
trali. Per quello a sinistra, dedicato al fondatore, il Diario offre 
una cospicua documentazione (2). S'apprende così che nel 1696 
Giuseppe Nicola Vittone. « mercante di Torino » e padre di Ber- 
nardo, fece erigere la Cappella del Crocifisso, « cioè volta, stuchi, 
e quanto v’è di stabilito con il cancello di ferro, e predella dell’al- 
tare, un Tabernacolo verde, e dorato ammovibile... e diede anche 
il Crocefisso che serve d’Incona molto stimato » spendendo in 
totale 800 lire: poco dopo il cancello «fu cambiato dal med° 
Sig. Vittone nel Balaustro di marmo per essere uniforme alle altre 
capelle ». Morto però nel 1709 il donatore (che fu sepolto in 
S. Carlo anzichè nella chiesa) la Congregazione pagò nell’aprile 
1732 «L. 525 al Sig. Canonico Vittone come Procuratore del 
Sig. Ingegniere suo Fratello » a rimborso delle spese sostenute e 
con rinuncia ad ogni pretesa sulla cappella, che fu dedicata a 
Vincenzo de Paoli. Un disegno inedito del « Musée des arts dé- 
coratifs » di Parigi pubblicato dal Carboneri (3) reca la pianta 
della cappella. Esso non è firmato e anche nel Diario non com- 
pare il nome dell’autore: tuttavia risulta che nel °42 la Congre- 
gazione risolse di « eseguire il disegno, che più anni prima era stato 
fatto (4) d’un Altare di marmi ». L’opera fu affidata allo « Scar- 
pellino Casella, quale si obbligò di fare detto Altare tutto di marmi 
delle spezie e qualità rappresentate nel disegno... per il prezzo di 
L. 3450. E poiché il quadro del santo [dipinto da A. Trono nel 


(1) Gli altari laterali eran dedicati: a destra a S. Pietro e a S. Giuseppe: a 
sinistra a S. Vincenzo de Paoli e a S. Paolo. 

(2) Pag. 50: « Capella principiata dal Sig. Vittone sotto Titolo del Croce- 
fisso, poi da Esso, e suoi Eredi lasciata, e or del nostro Beato Padre Vincenzo de 
Paoli, 1696 »: p. 166: « Altare, e Capella del Nro Santo Padre Vincenzo, 1742 
e 1743 ». 

(3) BernarDO VirTONE architetto, « Catal. della Mostra », Vercelli, 1967, p. 
24, fig. 52. 

(4) La dicitura « Secondo Abozo dell’altare del B. Vincenzo depauli» chia- 
risce che il disegno fu eseguito prima della canonizzazione, avvenuta nel giugno 737. 
L'esecuzione fu patrocinata « dal Sig. Michel Angelo Albertini della Congrega- 
zione della Missione ». 
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738] (1) non aveva che una piccola cornice dorata, fatta per modo 
di provvisione nel 1738, in occasione dell’ottavario, ed il nuovo 
Altare esigeva una cornice proporzionata, un'altro Benefattore 
donò a tal’effetto L. 500. quali s'impiegarono nella fattura, ed 
indoratura di d.a cornice, e comeché l’Ingegniere [identificabile 
senz'ombra di dubbio col Vittone, legato alla chiesa da ragioni 
di famiglia] stimò bene si ponessero a detto Altare due teste di 
Cherubini di marmo di Carrara, quali non erano compresi nella 
sud.a Capitolazione furono fatti da Noi lavorare e costarono 
L. 40». Compiuto l’altare il Casella «si mise al lavoro dello 
sternito... ch'era di Mattoni assai consumati» e lo finì nel ’43: 
si pensò quindi a decorare il soffitto e le pareti, « ch’erano sempli- 
cemente intonacate di calcina » a finto marmo, e a tale scopo 
« convenne far scrostare detta volta, e Muraglie da cima in fondo, 
e rintonacare, disfare e rifare li stucchi della cornice, e de Capi- 
telli ». Stupisce — essendo gli affreschi assegnati dal Bartoli al 
Crosato — che il Diario (2) li dica fatti « alla grossa » giudicando 
inoltre il quadro « troppo in alto » e l’altare stesso privo «di ri- 
lievo, o risalto »: benchè il progetto attuato fosse una riduzione 
dell’originale (come chiarisce il Carboneri) (3) l’altare, piccolo e 
convesso, con due volute ai lati e sovrastato dall’enorme cornice 
marmorea arricchita d’intagli e puttini, è pur sempre armonioso 
ed elegante. Lo consacrò il 14 gennaio 1759 il card. Delle Lanze. 

Anche l’interno trovò compimento nel ’38, in occasione delle 
feste per l'elevazione agli altari del santo. « In Chiesa — precisa 
il Diario (p. 150) — si ornò primieramente la volta con cartoni 
dorati, e ombreggiati, con Geroglifici a guazzo parimente sul car- 
tone, e con li tre quadri su tela dipinti parimente a guazzo, fer- 


(1) « Canonizzazione del Nro Santo Padre Vincenzo de Paoli, e solenne ot- 
tavario celebrato in questa Nra Chiesa, 1738, 10 maggio », p. 149-150: « Si fece 
il Quadro dell’altare del Santo dal Sig. Alessandro Trona, a cui furono sborsate 
L. 400 ». 

(2) L'affresco rappresenta la Trinità in gloria con figure mosse e toccate da 
vivida luce benchè la scarsa illuminazione lo renda quasi indistinguibile. Quanto 
all’attribuzione al Crosato il Fiocco (G. B. Crosato pittore di Casa Savoia, Venezia, 
Le 3 Venezie, 1941, p. 29-30, tav. 32-36) l’assegna al secondo viaggio in Piemonte 
definendolo « mirabile lavoro a cui si aggiungono a corona, negli specchi delle 
pareti laterali, entro finte cornici su fondo uso marmo degli angeli sorreggenti 
emblemi, finti a chiaroscuro a guisa di stucchi ». 

(3) Egli rileva la soppressione delle « aggettanti colonne... energico contrap- 
punto al vigoroso postulato dell’architettura del Guarini che serra in una morsa 
la cappella vittoniana ». 
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mati alla stessa volta » (i medesimi attualmente in sito) (1). La 
sacrestia fu arredata con mobili nuovi disegnati dal Vittone (cui 
furon dati « per ricognizione » 108 fiorini) ed eseguiti da Giacomo 
Giuseppe Gianoglio, saldato dopo lunga vertenza (2). E un com- 
plesso organico di grande finezza, con sovraporte a fiori negli 
angoli e cimasa a racemi ed urnette oltre a specchiature lieve- 
mente aggettanti (3). All’esterno. invece, nel ‘43 fu apposto uno 
zoccolo in marmo di Gassino essendo il precedente corroso dal- 
l’umidità. 

La chiesa era così compiuta totalmente e la descrizione del Cra- 
veri (benché succinta) rispecchia — salvo la presenza di due altari 
in più rispetto ad oggi — la situazione attuale. Purtroppo essa è 
officiata raramente e i dipinti come le decorazioni sono alquanto 
deperiti. L’impronta guariniana, ad onta delle riduzioni. è ad 
ogni modo avvertibile nei pilastri posti d’angolo ed emergenti 
con forza come pure nella facciata nel suo impetuoso flettersi. La 
chiesa s’inscrive nel catalogo dell’architetto dopo S. Lorenzo e la 
S. Sindone e quasi contemporaneamente al progetto per S. Fi- 
lippo a Casale (1671); prima comunque dei piani per Racconigi 
(1678). per il Santuario d’Oropa ed il Collegio dei Nobili (1678). 
per S. Maria a Praga, S. Filippo e Palazzo Carignano a Torino 
(1679) e S. Maria della Provvidenza a Lisbona (1680). Essendosi 
posta la prima pietra nel ’73 i disegni dovettero esser consegnati 
ai padri qualche tempo avanti: e in confronto alle prime crea- 
zioni torinesi è evidente una diversa impostazione sia di pianta 


(1) Il Tonello, nella sua « Minuta », chiarisce che le «tre tele a guazzo » 
sono « opera dei Crosati di Venezia ». Di tale attribuzione non v'è altra prova. 

(2) Nel 1731 era stata « levata dall’Attrio tra la Sagristia, e Coro la Credenza 
e fu posta nella prima sala della Portaria, a cui si fece l'aggiunta d’un’altra Cre- 
denza... Ed in luogo di d.a Credenza nell’attrio sudetto si fece far quella in cui 
ora i nostri ripongono le loro cotte » (Diario, p. 26). Quanto alla vertenza del Gia- 
noglio si veda: Arch. Stato, Sez. 12, Regolari di qua dai monti, mazzo 14. Torino: 
Missionari. Del 1° ottobre 1739 è un « Ricorso del minusiere Giacomo Giuseppe 
Gianoglio per mancato pagamento del residuo prezzo del Guardarobba della loro 
Sagrestia, L. 4345.5 ». 

(3) Lo riproduce A. PepRrINI. I! mobilio. gli ambienti e le decorazioni nei 
secoli XVII e XVIII in Piemonte, 2% ediz. Torino, ILTE, 1967, p. 252, fig. 458. 
Ne aveva dato notizia l’Olivero, (Miscellanea di architettura piemontese del Set- 
tecento, Torino, La Palatina, 1937, p. 17): ripreso dal Portoghesi (B. Vittone, 
Roma, Elefante, 1966, p. 231, n. 57). V.a: V. Moccagatta, B. A. Virrone, Pro- 
blemi attributivi e nuovi contributi, in Palladio, XIX, I-III, gennaio-settembre 
1969, p. 66. 


LA CHIESA DELL'IMMACOLATA CONCEZIONE DI TORINO 395 


che d’alzato. Anche l’altar maggiore — edificato in due tempi 
dopo la morte dell’architetto — ripete il tipo laurenziano nella 
dissociazione della mensa dalla « Machina » (1). Questa — impo- 
nentissima e ornata d’un ovale con Madonna e bambino — parte 
da terra poco dietro l’altare e ne segue la curva rastremandosi 
alla sommità (sfogata in un cupolino) con volute ornate, sul nero, 
di fasce marmoree rossigne e puttini. La mensa — in marmi neri 
e gialli — reca aggiunte lignee per estendere il gradino: il taber- 
nacolo a otto colonnine rivela invece — in forme assai semplifi- 
cate — analogie con quelli di S. Vincenzo a Modena e S. Nicolò 
a Verona. Quanto all’altro altare laterale — dalle pareti spoglie 
di decorazioni — è di forme più antiche di quello vittoniano e 
reca, in cornice marmorea a erme e volute, un Transito di S. Giu- 
seppe di Giovanni Antonio Mari. Ai lati dell’altar maggiore due 
grandi porte a nicchie ovali con putti recan fregi in stucco a mo- 
tivi vegetali e testine in conchiglia di fattura assai vivace. 

Soppressi nel 1773 i Gesuiti e intendendo adibir la Casa della 
Missione a sede dell’arcivescovo il re decise il trasferimento della 
Congregazione ai Santi Martiri (2). « Abbiamo stimato propria 
ed addattata per un fine tanto lodevole, e salutare — diceva il 
regio biglietto del 23 luglio 1776 — la scelta de’ Preti della Con- 
gregazione della Missione... i quali con indefessa carità, e senza 
pompa di vana eloquenza impiegano le evangeliche loro fatiche 
a beneficio universale ». 

Il 25 gennaio 1799 ai Missionari fu però ingiunto di lasciare 
tale residenza e il 3 dicembre 1800, dopo il breve ritorno degli 
austro-russi, essi furono definitivamente espulsi. Ristabiliti il 13 
febbraio 1821 si riunirono provvisoriamente in un alloggio di via 
Arcivescovado, quindi il 26 marzo 1823 venne loro assegnata la 
chiesa di S. Cristina con una parte del convento e nel ’30 passa- 
rono in quello della Visitazione iniziando due anni dopo a offi- 


(1) L'innovazione principale dell’altare laurenziano è costituita infatti dallo 
smembramento delle parti normative: mensa e mostra con l’ancona. Avevan fatto 
testo fino allora gli esempi del Castellamonte, dalle colonne tortili abbinate con 
frontoni elaborati. In S. Lorenzo esse arretrano contro la parete del coro e l’altare 
campeggia libero nella sua traslucida bellezza, tra accordi rosa-ocra-verdi e ma- 
gnifici intrecci sui gradini reggicandelieri. 

(2) Diario, p. 216-267: « Translazione della Congregazione della Missione di 
Torino dalla Casa vicina all’Arsenale al Collegio Vecchio de soppressi Gesuita 
seguita nell’anno 1776 »: Arch. Stato, Sez. 18. Padri Missionari di Torino, Scat. 
18-19: Ibid. Regolari di qua dai monti, mazzo cit.: Arch. Storico Comunale, Inv. 
atti 812, cat. 8. mazzo 2, n, 25, cart. 43. 
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ciarne la chiesa (1). L'Immacolata Concezione era stata nel frat- 
tempo « più volte... convertita in magazzino » ma nel ’26 serviva 
di nuovo da « Oratorio per le ordinazioni e le funzioni particolari 
dell’Arcivescovo, dopo di essere stato dicevolmente riattato ed ab- 
bellito a spese del medesimo prelato » (2). Il merito del restauro 
spetta all’arciv. Colombano Chiaveroti (1818-31) cui successe 
(24 novembre 1832) Luigi Fransoni che riassestò, in forme al- 
quanto irrigidite, la facciata (3). 


(1) Arch. Stato, Sez, 18. Regolari in generale. Ordini diversi, M in Z: Mis- 
sionari in genere. V.a.; L. TAMmBURINI, Le chiese di Torino dal Rinascimento al 
Barocco, Torino, Le Bouquiniste, 1968, capitoli XXIII, XXIV e XXVII. 

(2) A. MrLanEsIo, op. cit., p. 27. 

(3) P. Baricco, op. cit., p. 235. « Serve ora — scriveva egli nel 1869 — per 
la congregazione festiva di alunni delle pubbliche scuole ». V. a.: G. I. ARNEUDO, 
op. cit., p. 69. E. Olivero, (L'Architettura a Torino durante la prima metà dell’800, 
Torino, Accame, s. d.. p. 33) elenca un disegno dell’arch. Ignazio Michela (1828) 
per « una semplicissima cancellata ». 
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Fig. 1. G. Guarini, Chiesa dell’Immacolata Concezione, Torino. Facciata. 


Guarini. Chiesa dell’Immacolata Concezione, Torino. Fianco. 
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Fig. 3. — G. Guarini. Chiesa dell’Immacolata Concezione, Torino. L’altar maggiore. 
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STRUTTURA DELLE CUPOLE DEL GUARINI 


La posizione del Guarini nella storia della tecnica costrut- 
tiva non è chiara, anzitutto perché l’architetto nel suo voluminoso 
trattato non ce ne parla: nella sezione dedicata alle volte si dice 
che sarebbe stato desiderio da parte sua scrivere anche un capi- 
tolo relativo alla costruzione, ma nel volume questa parte non si 
trova: essa dunque o non fu pubblicata dal Vittone o non fu 
mai scritta. 

Noi dobbiamo rifarei quindi ai monumenti ed ai progetti 
dei « Dissegni », i quali si presentano con forme e strutture assai 
diverse da quelle usate abitualmente dai nostri costruttori ba- 
rocchi: si richiederebbe così un’indagine approfondita delle strut- 
ture quale dall’esterno non è possibile fare che in modo imper- 
fetto. Lamentiamo inoltre la mancanza di disegni esecutivi quali 
invece abbondano per le opere di grandi artisti che hanno la- 
vorato in Piemonte nel periodo barocco come Iuvarra e Vittone. 

L'unico tentativo di approfondita indagine grafica in pro- 
posito è il rilievo eseguito dall’architetto Protto e pubblicato nel 
vol. XV della rivista « L'architettura italiana » (fig. 1) che indica 
le strutture interne del S. Lorenzo. Questo si presenta apparente- 
mente con una cupola a «baldacchino », sostenuta da quattro 
grandi arconi, i quali sembrano impostati su quattro pilastri pan- 
ciuti d’angolo, ma in realtà ben scarse erano le possibilità di questi 
« pilastri» per sostenere l’immane peso, poichè nella parte inferiore 
essi sono svuotati e la parte utile di ognuno di essi è solo una 
coppia di esili colonne; ne deriva quindi un senso di instabilità, a 
tutta la costruzione e lo spettatore davanti alle colossali masse 
murarie apparentemente sorrette da fuscelli sente di trovarsi fuori 
dal mondo reale, nell’atmosfera di sogno tipica del nostro artista. 
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L’esame della struttura fatto dall’arch. Protto, quando fece 
il rilievo, ha mostrato che in effetto la cupola è sostenuta da 
quattro grandi arconi assai più grandi e forti, celati nell’in- 
terno che reggono sull’estradosso quattro pareti della cupola. 
Questi arconi disposti su piani normali passano sopra ai piccoli 
oculi tondi alla base del tamburo cilindrico e su di essi si appog- 
giano poi nelle diagonali altri quattro archi, ribassati, i quali 
reggono le altre quattro pareti della cupola. I carichi e spinte di 
tutta la struttura non sono, così, sostenuti dalle esili colonne della 
parte inferiore convessa, ma dai massicci murari di pianta rettan- 
golare retrostanti nei quali sono scale a chiocciola. 

È stata avanzata l’ipotesi che questi archi facessero parte di 
lavori eseguiti dall’architetto Bonsignore al principio del secolo 
scorso, ma questo non corrisponde alla realtà dei fatti: il Bonsignore 
limitò la sua opera alla posa di alcune chiavi metalliche ed al ri- 
facimento di strutture di tamponamento. Il disegno schematico 
da noi offerto indica in pianta, gli archi di base ed i pilastri su 
cui appoggiano: le spinte dirompenti degli archi stessi vennero 
mortificate dal Bonsignore con chiavi esterne che tuttora si os- 
servano e da altre nei pennacchi diagonali (fig. 2). 

La concezione originaria del Guarini pare fosse più semplice: 
nella sezione da lui pubblicata i due arconi maestri laterali sono 
più spessi che non attualmente ed a giudicare dal rettangolo nero 
inscritto internamente cavi (oppure se si vuole, percorsi da travi 
lignee in funzione di tiranti) ed il sistema laterale di controspinta 
semplificato in due archi rampanti, ispirati certo dall’architet- 
tura gotica. 

La struttura del S. Lorenzo basata su quattro arconi di base 
e quattro pennacchi angolari ha un illustre antecedente, fra gli 
altri, nella S. Sofia di Costantinopoli: in ambedue i casi il punto 
debole del sistema stava nella debolezza rispetto alle spinte eser- 
citate dalla cupola in senso normale al piano di giacitura degli 
archi d’imposta, specie nella zona della chiave: nella S. Sofia si 
ovviò al pericolo costruendo degli archi molto sviluppati nel senso 
della sollecitazione, quasi delle volte a botte: nel S. Lorenzo si 
costituì a breve distanza una struttura cellulare, leggera ma resi- 
stente costituita dai vani a cupola sopra ai loggiati. Queste strut- 
ture cellulari aventi per scheletro resistente una volta a botte 
a due nervature (la pianta di questa volta non è rettangolare ma 
« tende all’ovale ») vennero collegate mediante una coppia d’archi 
retti nascosti con gli arconi basilari che correvano paralleli a breve 
distanza. 


re” 
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Le spinte furono così dal Guarini incanalate mediante archi 
e nervature, linee e condotti di forza mentre nella S. Sofia esse 
erano state assorbite da superfici diffuse, da masse murarie distese: 
le conseguenze nel campo compositivo furono tuttavia analoghe 
in ambedue i casi. Gli architetti della S. Sofia svilupparono sotto 
agli arconi diaframmi finestrati, Guarini vi sviluppò le sue gal- 
lerie a colonnette e le sue finestre serliane cosicché a Costanti- 
nopoli come a Torino la luce ebbe possibilità di giocare magica- 
mente e lo spazio destinato ai fedeli ed ai celebranti risultò legato 
a quello celeste. 

Per trovare delle analogie formali alle strutture nervate del 
Guarini e ad altre che si possono immaginare interpretando i 
rami dei « Dissegni», possiamo studiare con successo l’architet- 
tura islamica. Certi piccoli bagni del XV secolo, presentano nel- 
l'interno delle grandi fasce sfaccettate e delle cupole a molti 
spicchi, talora girati ad elica ed in queste strutture eminenti sono 
inseriti degli occhi luminosi di vetri tondi: questi dischi bril- 
lanti come stelle nel cielo sono rimasti in uso anche negli « ha- 
mam » più tardi e ne costituiscono una caratteristica. Di graziosi 
edifici del genere se ne possono ancora citare parecchi in Turchia 
quantunque in stato, quasi sempre, di rovina. 

Ad Iznik, l'antica Nicea, il piccolo bagno di Ismail bey (fig. 3) 
offre sulle quattro camerette che lo compongono (dimensioni da 
2.90 a 3,50) delle volte a nervature molto complesse. Su di una 
corona di base di « stallatiti » di sfaccettature girano delle cupo- 
lette variamente nervate (fig. 4): gli spigoli o le nervature poco 
sporgenti, girano ad elica (fig. 5), oppure si intrecciano oppure con- 
vergono al culmine. Occhi luminosi costellano le aggraziate superfici. 
L'edificio può datarsi alla metà del XV secolo ed ha dei con- 
fratelli contemporanei oppure di poco posteriori nella stessa Iznik, 
nell’ « hamam » di Hacr Hamza. A Selguc, un edificio del genere 
(figg. 6 e 7) in rovina ai piedi della collina di S. Giovanni a poca 
distanza dalla moschea di Isabey fa sporgere ancora dalle ma- 
cerie le aggraziate nervature a fori ed è ammirevole l’effetto magico 
di queste cupole con nervature strane in cui sono inseriti gli occhi 
luminosi. Ora nessuno può pensare che il Guarini, per quanto 
amante dei viaggi, abbia avuto la possibilità di recarsi ad Iznik 
o ad Edirne o ad Efeso, ma i bagni del genere erano diffusi in 
tutto il mondo islamico ed il nostro maestro ebbe occasione di 
conoscerli: pur non contando l’eventuale visita a Lisbona ed il 
viaggio relativo attraverso alla Spagna la lunga permanenza a 
Messina deve avergli permesso di conoscere monumenti arabi. 
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Ben poco purtroppo è rimasto ora delle opere d’architettura 
islamica da noi, ma molto esisteva ancora nel secolo XVII. L’Oc- 
cidente si è accanito in modo particolare contro gli edifici islamici 
e di tutta la fioritura di monumenti che aveva coperto la Sicilia 
e la Spagna e fors’'anche la Sardegna ai tempi della dominazione 
maomettana non è rimasto quasi nu la. 


In realtà l’arte islamica ha avuto una funzione catalizza- 
trice per la mente fervida e geniale del Nostro anche perché fu 
permeata di stilizzazioni geometriche. 

Noi possiamo ritrovare nelle opere guariniane chiari riflessi 
di questo particolare gusto islamico medioevale: uno dei motivi 
più amati in Asia Minore, al Cairo od in Sicilia era l’associazione 
di stelle a sei punte: le troviamo ad esempio nei cassettoni del 
soffitto della cappella palatina a Palermo od alla moschea di 
Beysehir. le troviamo pure allineate in fasce, nella chiesa arabo- 
normanna di Cefalù: una decorazione stellare del genere si ri- 
trova nella facciata del Palazzo Carignano pur vantata dal Gua- 
rini stesso come una creazione personale ed una grande stella 
corona la cupola della S. Sindone, diaframma terminale d’in- 
tradosso che lascia intravvedere lo spazio dilatato superiore. 

Qui veramente certe realizzazioni perdono la loro impor- 
tanza formale per rivelarsi nella loro essenza specchi di un par- 
ticolare misticismo: le espressioni artistiche permeate di geometria 
dell'Islam e quelle del Guarini sono ambedue manifestazioni di 
un sentimento religioso particolare, ansioso di esprimersi con 
astrazioni. 

Milioni di persone ancora oggi si concentrano in Dio fermando 
lo sguardo in una nicchietta sfavillante di colori (fig. 8) e proba- 
bilmente anche il Guarini che sappiamo profondamente religioso, 
cercò di esprimere valori trascendenti con forme geometriche. 

Non credo quindi sia giusto insistere di una « sensualità » 
guariniana: l’artista non aveva conseguito la sua formazione 
nella bottega di un architetto, non aveva disegnato e ridisegnato 
ordini, capitelli, cornici e timpani ma era un autodidatta che aveva 
sviluppato la sua prepotente capacità creativa attraverso pen- 
samenti e ripensamenti geometrici sostenuti più che da un freddo 
spirito analitico da un’autentica passione che ben si può com- 
prendere con la sua origine emiliana. 

Ma l’arte islamica può essere stata mediatrice anche di altri 
motivi d’ispirazione guariniana. Nell’epoca tardo-romana, in quella 
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bizantina e poi nel medioevo, la cucina dei palazzi o dei monasteri 
era spesso un padiglione fatto a cono con un fumaiolo finale. Chi 
è stato ad Istanbul ed ha visitato il palazzo di Top Kapi è stato 
colpito dall’attuale sede del museo delle ceramiche: qui vi erano 
le cucine del palazzo con una doppia serie di vani terminati sin- 
golarmente da un alto fumaiolo (fig. 9): in questi ambienti per 
secoli si fecero arrostire montoni e si prepararono tutti i mani- 
caretti che occorrevano al servizio di tavola del Sultano e della 
corte. 

Questo tipo d’edificio era perfettamente funzionale: l’altis- 
simo camino assicurava un forte tiraggio che aspirava anche le 
esalazioni della cottura; le fiamme vive facevano bollire le cal- 
daie e rosolare gli arrosti nel modo migliore. Il servizio si svilup- 
pava in modo efficace e rapido. 

Gli studiosi d’architettura medioevale conoscono poi le 
cucine monastiche del genere, che furono illustrate dal Viollet 
le Duc: quella di Marmoutier era stata ricavata da un disegno, 
ma quella di Fontevrault fu direttamente rilevata dall’architetto 
francese (fig. 10). 

L’ambiente centrale era circondato da una parziale corona 
di nicchie e questi cinque ambienti sporgenti erano forniti di 
camini particolari e contenevano altri fuochi. 

Queste cucine erano certo di origine tardo romana e bizan- 
tina e se ne ritrovano degli esemplari anche nei monasteri balca- 
nici, che offrono talora delle curiose rassomiglianze con le strut- 
ture delle cupole guariniane: quello di Mogosoia (fig. 11) presso 
Bucarest offre il grande camino centrale e quattro camini minori, i 
camini laterali, il tutto in semplice struttura a volta. 

Ma quello di Rila in Bulgaria (fig. 12) ha delle forme che 
evocano in certo modo le cupole guariniane, pur restando in linea 
di massima, formato a cono. Il complesso monastico è notoria- 
mente stato costruito al principio del secolo XIX, però la torre 
è del secolo XV e la cucina, inglobata nella grande manica por- 
ticata, dev'essere pure antica: purtroppo la fuliggine che la ri- 
copre impedisce di studiarla a dovere. Essa è costituita da una 
serie di archi sovrapposti che salgono, formando appunto una 
cupola a punta come quella della cappella della S. Sindone. 

In conclusione, possiamo pensare che strutture del genere 
esistessero ancora come imitazioni islamiche o medioevali di 
forme antichissime nel secolo XVII in Sicilia ed in Spagna ed 
abbiano offerto spunti all’inesausta fantasia del Guarini. 
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Per concludere questo discorso, vorrei mettere in evidenza 
che il nostro artista profondamente anticlassico e vissuto costan- 
temente fra le astrazioni e le matematiche può aver tratto 
ispirazioni dalle opere create in una civiltà pure dominata da 
algebra e geometria dagli artisti islamici: il suo particolare 
originalissimo ecclettismo è forse la manifestazione più singolare 
e più nobile dell’architettura del Seicento italiano. 
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Figg. 1-2. — Torino. S. Lorenzo. (Ril. « Protto e Denina, L'architettura italiana a. XV »). 








Fig. 3. — Iznik. Hamam di Ismail Bey. (fot. Verzone). 





Fig. 4. — Iznik. Hamam di Ismail Bey (da «Otto Dorn K. Das islamische Iznik »). 


Fig. 5. 
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- Iznik. Hamam di Ismail Bey (da «Otto Dorn K. Das islamische Iznik »). 
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Fig. 6. — Selene (Efeso). Hamam (da « Forschungen in Ephesos I »). 
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7. — Selgue (Efeso). Hamam in rovina (da « Forschungen in Ephesos I»). 
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Fig. 8. — Beysehir. Moschea, 
Mihrab (fot. Verzone). 


























Fig. 9. — Istanbul. Palazzo di Top Kapi. Cucine (fot. Verzone). | 




































































f 10. - Fontevrault 
abbazia, Cucina. Dal « Die- 





tionnaire » di E. Viollet le 
Due. 





g. 12. 
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— Rila (Bulgaria). Monastero. Cucina (fot. Verzone). 
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Daria De BerNARDI FERRERO 


CHIESE LONGITUDINALI DEL GUARINI 


Delle strutture centralizzate e dei palazzi progettati dal Guarini 
sono giunte a noi vive ed imponenti testimonianze, mentre delle 
chiese a struttura longitudinale sono rimasti i disegni. 

Il grande architetto doveva tenere molto a questi progetti 
poiché, mentre era in vita, si era preoccupato di renderli noti, 
ricercando faticosamente, attraverso illustri personalità, i mezzi 
per far incidere i rami e dedicandoli singolarmente ai relativi 
mecenati. 

Le tre tavole che illustrano il S. Filippo Neri sono dedicate 
alla congregazione stessa, le due (pianta e sezione) relative a 
S. Maria di Lisbona al padre Don Antonio Ardizone: prospetto 
a sezione di S. Maria di Ettinga a Praga al Padre Don Placido 
Visconti Generale, mentre sono senza dedica la pianta di S. Maria 
di Praga ed una tavola di due estrosi progetti di chiese longi- 
tudinali, senza riferimento di luogo. 

E probabile che queste ultime fossero state eseguite a spese 
dello stesso Guarini il quale nell’ultima tavola menzionata, evi- 
dentemente per ragioni di economia riproduceva due progetti 
sviluppando ai lati di una navata centrale due diverse soluzioni 
di navate-cappelle laterali. 

Le icnografie degli edifici suddetti siano essi ad una o a 
tre navate, con o senza transetto, hanno un impianto sia di su- 
perficie, che volumetrico assai difficilmente riportabile agli schemi 
usuali e rivelano la complessa e geniale figura del maestro. 

E possibile, attraverso ad un procedimento di semplifica- 
zione e di codificazione ridurre le piante di questi edifici a disposi- 
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zioni tradizionali, costituite da un insieme di quadrati e ret- 
tangoli (1). 

Così S. Maria di Ettinga deriva da un quadrato compreso 
fra due rettangoli con nicchie ellittiche ai lati, seguiti dall’abside: 
tre rettangoli. due trasversali ed uno longitudinale costituiscono 
lo schema della nave centrale di S. Maria di Lisbona a cui si de- 
vono aggiungere altri tre rettangoli per parte, disposti longitudi- 
nalmente e di questi i due minori formano le cappelle ed il mag- 
giore il transetto: un ultimo rettangolo indica la zona absidale: 
S. Filippo Neri a Torino deriva da tre campate rettangolari tra- 
sversali precedute e seguite da absidi e fiancheggiate da tre ret- 
tangoli longitudinali. Più complessi sono invece gli schemi basi- 
lari dei due progetti (di cui il Guarini incise solo la pianta): in 
essi quadrati e rettangoli di varie dimensioni si susseguono e si 
alternano in disposizioni variamente articolate. 

Ma queste figure semplici di base vennero trasformate dalla 
fervida mente del teatino in successivi ambienti. vivificati da un 
dinamismo senza paragone: ai quadrati e rettangoli egli sostituì 
cerchi, poligoni ed ellissi via via contrapposti, giustapposti 0 
compenetrati fra loro. 

Nella S. Maria di Ettinga si susseguono una campata ellit- 
tica, una ottagonale centrale, una seconda ellittica ed infine un 
presbiterio esagonale. 

Le ellissi della prima e terza campata non sono complete, 
ma compenetrate dall’ottagono centrale ed in esse si aprono più 
basse le cappelle laterali la cui balaustra completa la loro pianta 
ellittica invadendo la nave. Ciò non avviene nel grande ambiente 
ottagono di mezzo che invece si dilata, fino ai muri perimetrali 
della chiesa costituendone il fulero di attrazione. 

L’abside offre una pianta esagonale allungata ed in essa è 
inserito un curioso ciborio che ne riprende la forma. Vi sono sei 
colonne, alte quanto l’ordine principale, collegate, nei lati obliqui 
più corti, da una trabeazione che continua quella della navata: 
su di essa poggia una volta ribassata che si apre verso la chiesa 
e verso l’abside con due arcate. Una disposizione analoga si ha 
nei coretti al piano delle finestre nel S. Lorenzo. 

Gli ambienti costituenti la navata sono coperti da tre cu- 
pole a fasce e lunette, determinate sia dalla loro compenetrazione 
che dalle finestre aperte nei muri perimetrali. La luce costituiva 


(1) Cfr. Passanti M., Nel mondo magico di Guarino Guarini, Torino, 1963, 
pp. 196-197. 
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un elemento vivificante poiché, oltre che dalle aperture sopramen- 
zionate invadeva le volte anche dalle lanterne che di esse costi- 
tuivano il coronamento. La zona absidale assai più bassa, ma 
legata alla nave dalla trabeazione ricorrente era illuminata da 
finestre assai alte da terra e la luce arrivava all’altare filtrata e 
deviata dalle colonne del ciborio che accoglievano la mensa 
celeste. 

Una simile soluzione, sebbene più complessa ed elaborata, 
era già stata attuata dal Guarini nella zona presbiteriale del 
S. Lorenzo; queste disposizioni riflettevano comunque i princìpi 
gerarchici dei vari elementi spaziali che il Guarini usò negli edi- 
fici sacri. 

Le tre campate e l’abside di S. Maria di Ettinga sono, pur 
nella loro compenetrazione, degli ambienti a sé stanti, parti indi- 
pendenti l’una dall’altra, legate tra loro da un denominatore 
comune che è la trabeazione (fig. 1), ma conchiuse in sé stesse 
non solo dal restringimento provocato nel punto di passaggio 
fra una campata e l’altra dai pilastri fortemente aggettanti, ma 
anche dalle tre cupole che le dominano. I pilastri si proiettavano 
verso l’interno della nave con spigoli acuti quasi a voler porre 
un ostacolo all’ascesa spirituale dei fedeli verso l’altare, e la stessa 
« spigolosità » si ritrova nei punti di intersezione fra le tre cu- 
pole, dove i due piatti archi trasversi, con insuperabile origina- 
lità, seguono le superfici inclinate delle volte. Anche le quattro 
cappelle laterali, più basse, che si inseriscono nella nave sono a 
loro volta compenetrate, accentuando così la sublimazione delle 
campate centrali. 

Una gerarchia spaziale limitata a nave e cappelle è presente 
nel progetto di S. Filippo Neri a Torino dove le tre campate della 
nave sono articolate in ottagoni successivi, preceduti e seguiti 
da due absidi rettangolari terminate ad arco di cerchio. 

Questi ottagoni in serie costituenti la navata maggiore sono 
dilatati trasversalmente: in ogni campata la luce è il doppio della 
lunghezza e questi oblunghi ambienti ottagoni dovevano per- 
tanto ingenerare nello spettatore un senso di inquietudine e di 
tensione, simile a quello provocato da vani ovali che appunto 
per questo ebbero tanta fortuna nell’età manieristica ed in quella 
barocca. 

Zona d’ingresso, navata vera e propria e zona absidale, ar- 
ticolate in ambienti successivi, esaltati nella loro individualità 
dai robusti pilastri incuneati fra di essi con una violenza, accen- 
tuata dalle grandi colonne addossate, si collegano in un’unica e 
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pur completa creazione spaziale in virtù della trabeazione che 
ne segue lo spezzettato perimetro (fig. 2); la copertura articolata 
in cinque volte a padiglione limita questa unità ed a tale distin- 
zione fra spazio e spazio contribuiscono gli archi trasversali in- 
clinati e a spigoli vivi. 

A differenza della S. Maria di Ettinga in cui uno degli am- 
bienti e precisamente l’ottagono, assumeva una prevalenza ri- 
spetto a quelli contigui, non solo per la sua maggior ampiezza, 
ma anche per la presenza di una lanterna più grande, nel S. Fi- 
lippo i nuclei ottagoni si susseguono con eguale valore spaziale 
dalla zona d’ingresso, fino all’abside, facendo prevalere i valori 
assiali della composizione e indirizzando i fedeli verso il fulero 
del presbiterio. 

Valore a sé assumevano le cappelle laterali a pianta rettan- 
golare con absidi sui lati brevi; esse si aprivano verso la navata 
con arcate comprese nell’ordine principale e di luce uguale al 
lato maggiore del rettangolo; ne derivava che le due nicchie la- 
terali di ognuna di esse, mentre riproponevano un tema caro al- 
l’artista, contribuivano, unitamente alla restrizione dell’accesso 
mediante colonne, a creare quell’isolamento delle cappelle che il 
Guarini ricercò nelle sue architetture religiose. 

Le cappelle comunicavano fra di loro mediante piccoli am- 
bienti ricavati nella muratura dei pilastri intermedi; questi vani 
sono nel S. Filippo di forma quanto mai elaborata e viene istin- 
tivo pensare ad analoghi locali che si possono ancora osservare 
negli edifici tardo-romani ed in taluni martyria del V secolo so- 
prattutto in Oriente; con ogni probabilità di tali edifici il Guarini 
non era a conoscenza; essi tuttavia unitamente ad altri elementi 
che sarebbe ora fuori luogo esaminare, sono l’espressione di ana- 
loghe volontà di arte, intente a ricercare magici effetti spaziali e 
luministici, ansiose di superare i tradizionali valori classici; eguali 
aneliti creativi, analoghe inquietudini spirituali, sfociarono in 
soluzioni affini. 

Nella cruciforme S. Maria della Divina Provvidenza a Li- 
sbona, le due campate della navata, lateralmente limitate da 
paraste sinuose, erano trasformate in ellissi dalla trabeazione 
dell’ordine principale che si snodava serpentiforme: un gioco 
analogo di cornici ondulate incanta nel borrominiano S. Carlino 
alle quattro fontane. 

A questi delicati giochi di superfici concorrevano i grossi 
pilastri di separazione fra le campate che si protendevano verso 
l’interno non già a spigoli vivi e colonne, come nella chiesa di 


CHIESE LONGITUDINALI DEL GUARINI 419 


Praga e nel S. Filippo di Torino, ma plasmati in morbide ondu- 
lazioni. Due campate laterali ed una presbiteriale più o meno 
analoghe a quelle della nave, con una maggiore, eminente, nella 
crociera, disegnavano la croce latina dando luogo ad una ragguar- 
devole articolazione spaziale (fig. 3). Le cappelle laterali ellit- 
tiche furono espresse come spazi a sé stanti; comunicavano fra 
loro per mezzo di piccoli anditi gli ultimi dei quali si aprivano 
improvvisamente nei bracci del transetto anch'essi a pianta el- 
littica. La copertura era costituita dall’accostamento di più cu- 
pole a fasce, coronate da lanterne luminose. 

L’inecrocio fra nave e transetto doveva essere delimitato da 
una volta cupoliforme più ampia, ma non più alta; la sua fun- 
zione dominatrice veniva assolta dalla grande lanterna che si 
innalzava prepotente sulla più ampia superficie. 

Lo stesso gioco sinuoso di morbide superfici che doveva ac- 
compagnare l’occhio del visitatore era ripreso dalle volte bombate 
che si intersecavano dolcemente fra campata e campata con pic- 
cole unghie nello sfondo; l’ondulazione era resa più evidente dalla 
luce che entrava lateralmente dalle finestre in fondo alle lunette 
e dai lanternini al colmo delle cupole, che dovevano conferire alla 
composizione un carattere magico e celeste nello stesso tempo, 
e che l’architetto ricercò nelle sue composizioni più felici. 

Volte dominate da lanterne coronavano anche i bracci del 
transetto e l’abside, alti quanto la navata e partecipavano ad una 
improvvisa e suggestiva amplificazione spaziale: a questa poli- 
fonia di altissimo livello si innestavano le voci minori delle cap- 
pelle. Queste si aprivano basse e due colonne, collegate da una 
trabeazione convessa, accentuavano l’isolamento spaziale di esse. 
Nelle cappelle e nei relativi anditi di comunicazione la luce era 
dosata con maggior contrasto che nella navata: alle cappelle il- 
luminate da finestre aperte nei muri perimetrali e probabilmente, 
da quelle delle lanterne che conchiudevano le cupolette ellittiche, 
si alternavano gli angusti passaggi, praticamente privi di lumi- 
nosità e di altezza ridotta. 

Il gioco sinuoso delle pareti laterali e delle volte era rie- 
cheggiato nelle ondulate lesene dell’ordine maggiore della nave, 
cosicché l’inquietudine espressa dalla composizione spaziale si 
rifletteva concordemente nella decorazione. 

Dei due progetti di chiese anonime a cui si è accennato ci 
ono rimaste solo le piante e la mancanza di sezioni e facciate 
rende meno facile la lettura. 
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Gli edifici offrivano una pianta a tre navi con cappelle late- 
rali e transetto, ma ogni campata, appartenesse questa alla na- 
vata centrale od a quella laterale costituiva ambiente a sé. 

Lo schema dominante di entrambi gli edifici, messo in ri- 
salto dalla trabeazione dell’ordine principale è la croce latina, 
come nella S. Maria di Lisbona, ma l’epistilio anziché svolgersi 
in morbide curve e controcurve è costituito da un susseguirsi di 
settori circolari che si incontrano a spigoli vivi (fig. 4). 

Le campate della navata maggiore erano previste a pianta 
circolare anziché ellittica e dovevano intersecarsi l’un l’altra sul- 
l’asse longitudinale; le coperture erano elementi di sfere, animati 
da fasce e le compenetrazioni si sviluppavano in morbide unghie 
(non si notano infatti, proiettati in pianta gli archi trasversi fra 
campata e campata, esattamente come nella chiesa di Lisbona) 
e le solite lanterne luminose coronavano l’apice di ognuna. I bracci 
del transetto nei due progetti, sono risolti diversamente: a pianta 
rettangolare con i lati corti convessi in quello di sinistra, coperto 
da una semplice volta a crociera, ovoidale quello di destra, con 
cupola a fasce e lanternino, che ripropone la soluzione delle cam- 
pate. ripresa pure nell’abside. 

La zona d’incrocio fra nave e transetto è a pianta quadrata 
con i pilastri collegati da archi. A differenza delle altre tre chiese 
longitudinali, precedentemente illustrate, l’incrocio era dominato 
da una cupola poggiante su un elaborato tamburo con serliane 
ed archi sbiechi di raccordo alla struttura principale, che ricor- 
dano indubbiamente le elaborate volte delle chiese a pianta cen- 
trale. La raffigurazione in disegno di questa particolare copertura 
che si sviluppava ad un livello superiore è stata indicata dal Gua- 
rini con un differente tratteggio nelle parti sezionate, così come 
aveva fatto nella rappresentazione grafica della cupola del S. Lo- 
renzo; ciò indica dunque che la struttura indicata nel quadrato 
di base era aerea e non interessava il pavimento. Una riprova 
sta nelle limitate dimensioni delle colonne, adatte ad un tamburo 
elaborato, ma non a sostenere pesanti strutture. 

Le navate laterali sono nei due progetti costituite da campate 
alternativamente a pianta circolare e quadrata; queste ultime 
hanno i lati curvi a causa della compenetrazione in esse delle 
campate circolari e delle cappelle. I pilastri verso le navatelle 
sono svuotati da nicchie più o meno grandi, più o meno profonde 
che plasmano i vani interni. L’esiguità delle sezioni murarie do- 
veva conferire al monumento, nel gioco dei sostegni e dei muri 
una leggerezza ed una nobiltà incomparabile: ogni elemento ri- 
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sultava così un’espressione formale, quasi priva di materia, trasfe- 
rendo la composizione da rapporti di pieni e di vuoti ad un gioco 
di linee: la luce era così sfruttata per ottenere non contrasti di 
luci ed ombre, ma magiche trasparenze volte ad indirizzare gli 
spiriti in un mondo mistico ed irreale. Doveva concorrere a creare 
questo misticismo l’affascinante struttura del tamburo, leggero 
contesto di colonne e pilastri librato nel cielo. 

Mi sia permesso di ricordare infine un’opera originale, pro- 
babilmente guariniana, il cui disegno fu scoperto da una infati- 
cabile ricercatrice, la Dott. Lange, che ha voluto generosamente 
confidarmi l’incarico di illustrarla nell’architettura; essa stessa 
esporrà fra poco le vicissitudini del ritrovamento ed alcune ra- 
gioni d’attribuzione. 

E un progetto di chiesetta a Ceva quasi certamente per l’arci- 
confraternita di S. Maria e S. Caterina, ricostruita in seguito dal- 
l’arch. Gallo; nell’attuale edificio non si riscontrano resti di sorta 
dell’impianto guariniano, che dovette essere però la base della 
chiesa iniziata, dopo varie traversie nel 1700. 

Si tratta di una cappella di circa m. 6 x 10 in cui riecheggia 
lo spirito della S. Maria di Praga e dei progetti di chiese anonime 
per ultime ricordate. La zona centrale a pianta circolare è in- 
tersecata da due absidi semicircolari e le linee di separazione sono 
arcate trasversali. La cupola ed i due semicatini sono animati 
da fasce ed evidenziano la successione delle singole zone in cui è 
articolata la chiesa. 

Questo edificio che ripropone in scala minore e con le sem- 
plificazioni del caso la problematica guariniana, ha grande in- 
teresse per noi poiché dimostra il successo del maestro modenese 
anche nei siti minori del Piemonte e gli studiosi devono essere 
grati alla scopritrice di questi risultati delle sue ricerche. 

Resta aperto dopo il breve discorso sulle creazioni spaziali 
guariniane relative a piante longitudinali quello riguardante le 
facciate di queste chiese. 

Nella concezione scenografica degli edifici, cara al barocco, 
le facciate delle chiese hanno sempre una posizione di primo piano: 
esse annunziavano al pubblico il programma sviluppato nell’in- 
terno e lo esaltavano esponendo nei complessi giochi di colonne, 
nicchie, emblemi e statue elementi vivi della infuocata propa- 
ganda della Riforma. 

Nel caso del Guarini, tuttavia, gli elementi giunti fino a noi 
sono insufficienti per un adeguato giudizio: nessuna fronte di 
chi guariniana è giunta fino a noi se non, per quanto c’è di 
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Guarini, la chiesa dell'Annunziata di Messina ieri illustrata dal 
prof. Borsi. 

Nel trattato sono riprodotte le fronti di S. Maria di Praga 
e di S. Filippo Neri a Torino, entrambe a ordini sovrapposti con 
un cartiglio terminale in sostituzione del timpano di coronamento. 
La facciata di S. Maria di Praga ripropone in pianta le ondula- 
zioni del S. Carlino: una convessità fra due concavità che sono 
d’altronde la proiezione in fronte della volumetria interna. Ana- 
logamente il S. Filippo Neri ha l'andamento mistilineo che nella 
prassi guariniana di alternativa spaziale di campate ellittiche, 
circolari o poligone corrisponde a queste ultime. 

Gli ordini sovrapposti corrispondono alle regole comuni del- 
l’architettura della seconda metà del Seicento ma l’affollamento 
di pesanti colonne, l’inusitata forma delle finestre e degli orna- 
menti conferiscono alla composizione un’enfasi eccezionale. 

Nel S. Filippo Neri l’occhio di bue diventa trilobato e due 
statue lo scompartivano in tre parti; un’enorme targa centrale e 
due laterali sostituivano i frontoni superiori e grandi fiamme li 
sovrastavano quasi ad indicare l’anima ardente del grande teatino. 

Nella facciatina della chiesetta di Ceva due grandi obelischi 
che sembrano rifarsi a reminiscenze manieristiche, s’innalzano 
sulle due braccia di terrazzo dell’ordine inferiore e si protendono 
oltre il perimetro curvo della zona sopraelevata; ritroviamo qui 
in scala minuscola un pensiero analogo a quello della originale 
fronte del S. Lorenzo. 

Sussiste dunque il rimpianto di non poter ammirare le fac- 
ciate guariniane, ma possiamo in compenso apprezzare l’insupe- 
rata genialità inventiva del Maestro nelle sue creazioni spaziali; 
esse ci permettono di intuire attraverso alla sapiente ed ispirata 
combinazione dei singoli elementi la profonda aderenza nella 
mente del maestro, fra una concretezza costruttiva ed un'ideale 
di mistica. 

La separazione degli ambienti di culto da quelli destinati al 
pubblico dei fedeli rispondeva ad un preciso desiderio di gerarchia 
spirituale, mentre le luci sapientemente disposte facevano in- 
tervenire nelle cose terrene lembi di cielo; l’eclettismo anticlas- 
sico degli ornamenti, talora ispirati dalle esperienze costruttive 
del gotico o dall’astratta fantasia dell’Islam, ma sempre rielabo- 
rati con incessante forza creativa, isola l’opera guariniana dai 
normali limiti di spazio e di tempo, contribuendo alla sua im- 
mortalità. 
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Fig. 1. — Praga. S. Maria di FEttinga. 





Fig. 2. — Torino. S. Filippo Neri, 
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Fig. 3. — Lisbona. S. Maria della Divina Provvidenza. 





Fig. 4. — Progetti di due chiese. 
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DISEGNI INTEGRATIVI DI LASTRE 
DEL TRATTATO DELLA « ARCHITETTURA CIVILE » 


Chiesa di Sant'Anna la Reale in Parigi. 


1. — a) Il nicchione centrale segnato al pianterreno nella 
sezione trasversale (L. 11) non ha riscontro in pianta. 

b) Nella fronte, dietro ad entrambe le concavità estreme 
compare una zona rettangolare che non è chiaro se siano ambienti 
di servizio o cortiletti, né come vi si acceda. 

c) Nelle figg. 1 e 2 il perimetro esterno, ad eccezione della 
fronte, è segnato a tratti rettilinei, in conformità a quello della 
parete che nella L. 10 resta seminascosta dagli aleroni compa- 
renti alle estremità della fronte. 

d) Nel tratto centrale della convessità della fronte (L. 9) 
vi è a lato del portale una sola colonna per parte, appartenente 
all'Ordine minore, mentre nella L. 10 ne compaiono due. 


Nella L. 10 la scalea, di 7 scalini, è più addentrata che quella, 
di 5 scalini, nella L. 9: la disposizione di quest’ultima appare più 
comoda, ed insieme più bella, in quanto sottolinea con andamento 
continuo la grande convessità. 


2. — La fig. 3 mostra congiuntamente la marcata espansione: 
— del tamburo rispetto al varco circolare attraverso cui lo 
si coglie dal basso; 
— e di caduno dei quattro ambienti formanti le braccia della 
croce rispetto al varco attraverso cui lo si coglie dal vano centrale. 


E la figura mostra pure come anche in questo interno sian 
fatte grosse le parti che ci stanno più vicine al girar noi per la 
chiesa, rispetto alla minuteria del lontano intradosso della cupola. 
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Fig. 2.- Sant'Anna la Reale. Pianta da sotto in su, all’imposta 
delle volte. 
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3. — a) L’iniziale ondulamento unico della fronte, a premi- 
nente convessità centrale, viene, in un secondo momento, attuato 
in tre concavità, di cui la centrale emergente (fig. 5), riecheg- 
giata da una delle otto concavità del tamburo. 


b) Ognuna delle due concavità laterali a? (fig. 6) si spezza 
poi in due tratti, — a?’ ed a?” — di cui quelli estremi a?’ disposti 
con asse parallelo a quello della concavità centrale a!: ed anche 
nel tamburo si spezza il giro delle otto concavità. 


c) Le tre concavità ad asse parallelo, — a! ed a?” (fig. 6) — 
hanno la curvatura di un unico cerchio di diametro D!, che è pur 
quello del cerchio cui, nel tamburo, son tangenti le otto coneavità. 


d) L'Ordine (L. 10) che con trabeazione mutila di cornice 
si affaccia nei campi laterali a terreno quale schiavo dell'Ordine 
maggiore, si libera da questo nella zona centrale emergendo con 
la trabeazione convessa: sì che, assieme alle concavità laterali a?”, 
esso crea un unico ondulamento da V' a VW” (fig. 8). 
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Chiesa dei PP. Somaschi in Messina. 


1. — Nella sezione comparente in una lastra la cornice del- 
l’anello girante alla base della cupola è segnata di diametro mag- 
giore di quello che si ricava dalla pianta sottostante (mm. 57 
anziché 45): secondo quest’ultimo, l’anello diviene un più effi- 
cace varco verso l’alto, poiché nel guardare dal basso, la zona 
al di sopra di esso ci appare più distanziata da noi (fig. 9). 


2. — La fig. 11 di sezione sull’ingresso mostra come all’esterno 
gli orli terminali della balaustra e del tamburo, nonché l’estra- 
dosso della cupola (nel suo piano di spigolo fra due fusi) stiano 
tutti tre su una retta: le 6 rette passanti pei 6 spigoli scendono 
dalla fiamma posta al loro vertice. 





Fig. 9. — Chiesa dei Somaschi in Messina. La scala Fig. 10. — Chiesa dei Somaschi in Messina. 
inferiore è nella Lastra del prospetto; la superiore, Pianta a livello della lanterna. 
in m., è dedotta dall’alzata degli scalini, sup- 

posta di m. 0.16. 
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Fig. 11. — Chiesa dei Somaschi in Messina. La scala inferiore è nella Lastra del prospetto; 
la superiore, in m., è dedotta dall’alzata degli scalini, supposta di m. 0,16 
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Guarini - S. Gaetano di Vicenza. 
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1. — a) In fig. 12 si è ripetuto arbitrariamente sulle quattro 
fronti quanto nelle L. 26 e 27 compare solo su tre. 


b) Delle tre circonferenze punteggiate nella pianta all’imposta 
degli arconi (fig. 13), la esterna indica l’imposta dell’intradosso 
della cupola: la interna, l’orlo superiore della seconda calotta, la 
intermedia, il varco alla cupola coronato da balaustra (fig. 13). 


c) Nella sezione diagonale (fig. 14) le finestre inferiori delle 
cupole corrispondono alla L. 26 nel loro profilo interno, ed alla 
L. 27 nel profilo esterno. 


2. — Nella sezione diagonale (fig. 14) risalta: 
— il ripetersi di un pieno al centro e di una arcata per 
lato, nel vano centrale e nei due laterali; 


— il moltiplicarsi delle colonne della Zona Terrena: 22, 
anziché 10 comparenti nella sezione trasversale (L. 26). 


b) La cupola (L. 26) poggia su quattro massimi arconi giranti 
in piani verticali e tangenti, colla lor faccia interna, alla maggiore 
delle tre circonferenze punteggiate nella fig. 13. Lo stesso modo, ad 
arconi portanti celati, fu poi tenuto da Guarini in San Lorenzo. 


c) La minuteria dell’esterno si ritrova solo in S. Anna di Parigi. 





data dpr Sendutane ii Vcemas. Pianta all'mprsla arcomi, 


Fig. 12. — San Gaetano di Vicenza. Pianta Fig. 13. - San Gaetano di Vicenza. Pianta 
a livello del tamburo. all'imposta arconi. 
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“Acala: di 30° 
Sam Gaetano di Vicenza». Sez. diagonale 


Fig. 14. — San Gaetano di Vicenza, Sez. diagonale. 
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Guarini - S. Filippo di Casale. 


1. — a) Nella pianta dall’alto (fig. 16, e libro a pag. 101) 
si è supposto che la simmetria esista anche sull’asse trasverso, 
come in Guarini si vede solo nel San Filippo Torinese. 


b) Nella L. 25 l’« Alzato sopra la pianta A » presenta la tra- 
beazione dell’Ordine esterno situata a pari livello e di pari altezza 
di quella interna: mentre la sezione trasversale sul centro della 
chiesa presenta all’esterno solo una ridotta cornice, il cui sommo 
corre al medesimo livello del sommo della trabeazione interna. 











Fig. 15. — San Filippo di Casale. 
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Fig. 16. - San Filippo di Casale. Pianta dall’alto. 
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c) Nel prospetto (fig. 15) ho tenuto le finestre delle cupole A 


della altezza che nella L. 25 è segnata in sezione (altezza che è 
minore di quella ivi comparente nella finestra vista di fronte). 


2. La sezione diagonale (fig. 17) mostra la similarità della 
cupola centrale con le quattro cupole diagonali (le A nella L. 25, 
e a pag. 101 del libro), sia come forma, — base cilindrica, botte 
tagliata da superfici cilindriche, 4 pennacchi sferici, calotta sfe- 
rica centrale; e sia come rapporto, — i diametri dei vani cen- 
trale e diagonali stanno nel rapporto di 1 ad 1/2. (Il libro citato 
a pag. 429 è il mio «Nel mondo magico di G. Guarini », 


Torino 1963). 





Fig. 17. - S. Filippo di Casale: sezione diagonale, 
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Guarini - San Gaetano di Nizza. 


Le nicchie che (L. 13) compaiono all’esterno nei due campi 
convessi a lato dell’ingresso non hanno riscontro adeguato nella 


pianta. 


Il motivo ad elementi sovrapposti, costituito qui dalla nicchia 
con un elemento inferiore ed uno superiore, compare in modi 
varii in molte altre opere di Guarini: 


nella fronte di Sant'Anna: 

nella fronte di Santa Maria di Ettinga: 

nella fronte di San Filippo di Torino; 

nella fronte della villa in Govone; 

nella fronte e nell’interno di San Gaetano di Nizza; 
nell’interno di Santa Maria di Lisbona; 

nell’esterno del Collegio dei Nobili, nonché nelle testate 


con cui la scala si affaccia alle tre sovrapposte gallerie correnti 
in fregio al cortile; 


nella parte centrale della fronte di Palazzo Carignano. 











Fig. 18. — S. Gaetano 
di Nizza. 
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I tre gradini figuranti all’esterno hanno probabilmente l’an- 
damento segnato nella fig. 18. 

Il pavimento dell’interno, situato al sommo di tali scalini, è 
delimitato dal giro dei due gradini comparenti in sezione (L. 12): 
di andamento, parrebbe, circolare, — come già Michelangelo 
aveva concepito per la piazza del Campidoglio. — Il giro dei due 
gradini e l’opposto moto dei due convessi gradini dei quattro 
altari accentuano la centralità di questo vano impostato e tutto 
sviluppato sull’aspra figura del pentagono. 


Guarini - S. Maria di Lisbona. 


1. — a) Nella L. 17 le sporgenze laterali ai due ambienti ret- 
tangolari di fondo sembrano indicare l’inizio di due ali perpen- 
dicolari alla chiesa (fig. 21). 


b) Nella fig. 21 son segnati il filo dei muri, non dei corni- 
cioni: lo spessore del muro della fronte ed i fusti delle colonne 
e l’architrave dell’Ordine terreno. 


c) La fronte potrebbe avere o una parte centrale più alta, 
in corrispondenza della navata; oppure altezza unica, come in 
Ettinga, potendosene rinforzare i due tratti laterali, — che for- 
temente emergerebbero dal tetto coprente le cappelle —, stante 
il grande spessore delle murature sottostanti (L. 17): in tal caso 
le due lumache potrebbero immettere, attraverso un passaggio 
interno, nel sottotetto della navata centrale. 


d) I contrafforti comparenti nella fig. 24 potrebbero avere 
profondità maggiore, ma non maggiore altezza, per la presenza 
delle finestre che li sovrastano. 


e) Non si comprende che rappresentino le curve punteggiate, 
trasverse all’asse longitudinale delle cappelle. 


2.- La pianta dà un senso di agio ben maggiore che la 
sezione trasversale della navata in corrispondenza dei piloni 
(fig. 24). 

Della concezione di questa chiesa Guarini ci presenta tre 
stadi. Le due soluzioni rappresentate nella Lastra non numerata 
erano nel mio libro (p. 73) presentate come « varianti » di quella 
comparente nelle L. 17 e 18; mentre sembra probabile che questa 
abbia avuto per antecedenti, prima la «variante B» e poi la 
« variante A » (L. non numerata; libro mio a pag. 73, fig. 12 e 11 
rispettivamente). 
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1° stadio (« variante B »). — La navata opprime i vani se- 
guenti; e i tre vani che la compongono. a volta ondulante fra 
l’una e l’altra lanterna, non si confanno né alle crociere sul tran- 
setto, né alla cupola. 


2° stadio (« variante A »). — Permangono immutati gli am- 
bienti posti sull’asse longitudinale, sì che permane lo squilibrio 
fra la navata e gli altri quattro vani. Ma ora gli ambienti formanti 
le braccia della croce sono simili ai tre della navata ed all’am- 
biente di fondo. 

In entrambi gli studi la navata presenta una navatella per 
parte: ma nel 2° il riscontro ad essa al di là delle braccia tra- 
sverse della croce è atrofizzato. 


3° stadio (L. 17, 18; libro p. 71). - Non v’è più squilibrio 
fra i quattro vani di fondo e la navata, ridotta qui da tre a due 
vani: le navatelle sono scomparse: la croce latina domina appieno, 
ed in questa risalta l’ambiente all’inerocio delle braccia. L’ondu- 
lamento, che nel 1° e 2° stadio compariva solo nelle volte delle 
navate, investe ora tutte le volte della croce, e tutti i membri 
dell’Ordine maggiore, e dell’Ordine minore attinente alle quattro 
cappelle. 


Seguì quest'ordine la genesi dell’opera? La maggior illustra- 
zione del 3° e la tanto maggiore unità dell’opera prova che il 3° 
fu l’ultimo. Mentre non possiamo provare che i primi due siano 
stati concepiti nell’ordine che pur sembra il più naturale. 

Alla pubblicazione dei primi due stadi Guarini deve essersi 
indotto, ad onta della evidente disproporzione già notata, dalla 
novità dei singoli elementi: 


— la volta ondulante: 


— la colonna fra l’uno e l’altro ambiente della navata 
maggiore, e le quattro colonne su cui si impostano gli arconi della 
cupola, poste in risalto più che in alcun’altra sua opera; 


— l’articolazione dei due tipi di navatelle ad altari nel 
tipo del 2° stadio; gli ambienti circolari sugli assi trasversi della 
navata hanno qualche rispondenza con gli atrii degli scaloni nella 
Sindone; 


— la cupola, che non ricorda alcun’altra di Guarini, sarà 
ripresa da Vittone in San Bernardino di Chieri. 





Fig. 19. — Santa Maria di Lisbona. 1° stadio 
(«var. B »). 


Fig. 20. - Santa Maria di Lisbona. 2° stadio 
(«var. A »). 


Fig. 21. — Santa Maria di Lisbona. 
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Fig. 23. 





Fig. 24. 


Fig. 22. — Santa Maria di Lisbona. 


Fig. 23. — Santa Maria di Lisbona. 





Fig. 24. — Santa Maria di Lisbona. 
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Guarini: Ettinga. 


1. — a) Nella L. 20 la balaustra centrale corre davanti al 
piedestallo delle due colonne estreme: e poiché il filo esterno ad 
essa dovrebbe essere non più avanzato del fregio dell’Ordine ter- 
reno, quelle due colonne dovrebbero stare arretrate rispetto alle 
sottostanti, il che non sembra ammissibile. 

Tali due colonne creano un risalto nella trabeazione, non 
segnato nella L. 20. 

b) Nella L. 20 i due aleroni hanno alla base una larghezza 
superiore a quella segnata nella L. 19. 

c) Nelle figg. 25. 26, si presenta una possibile soluzione per 
il tetto, che lungo i due lati della chiesa termina con una unica 
linea orizzontale. 

d) Non si intendono nella L. 19 gli archi punteggiati in cor- 
rispondenza delle nicchie. 


2.- Uno spazio a pianta ellittica (fig. 26) — del quale la 
autonomia appare rafforzata sia dalla oppressione che esso eser- 
cita sui due spazi delle opposte Cappelle e sia dalla volta con- 
vergente nella lanterna — tenta di emergere all’esterno, e già, 
nella fronte, ha mutato la posizione delle due concavità laterali, 
inizialmente ad assi paralleli all’asse della chiesa: è il tema che 
avrà l’attuazione più marcata nella fronte del Palazzo Carignano. 
Già in Ettinga la balaustra è minuscola a paragone della massa 
del secondo piedestallo e della sottostante trabeazione (fig. 27). 
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Fig. 25. — Santa Maria di Ettinga. 











Fig. 26. - Santa Maria di Ettinga. 


Fig. — 27. Santa Maria di Ettinga: la parte centrale 
anticipa quella del Palazzo Carignano. 
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Fig. 28. - Santa Maria di Ettinga. 


Fig. 30. — Santa Maria di 


Ettinga. 
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Guarini - San Filippo Torinese. 


1. — a) Contrafforti: ipotetici nella fig. 31. 


b) Falde del tetto: non si comprende come il colmo del tetto 
(L. 16) possa correre sempre orizzontale, mentre la chiesa si 
restringe nella sua zona terminale (fig. 31). 


e) Fastigi in facciata: i due laterali sono stati omessi nelle 
figg. 31, 33. stante l’incertezza sulla posizione loro. 


2.- Qui, come in Ettinga, l'espansione della convessità cen- 
trale è contenuta dai due elementi laterali, costituiti in entrambe 
le fronti in modo simile; ma nel contempo essi formano qui 
assieme alla convessità centrale, una unica complessa convessità. 

In entrambe le fronti la convessità esterna corrisponde al- 
l’espandersi dello spazio interno e si adegua al carattere parti- 
colare di questo: — elasticità negli spazi e nella fronte, in Eitinga: 
— asprezza negli spazi di San Filippo Torinese, e asprezza e gre- 
vità nella sua fronte. 

















Fig. 31. — San Filippo in Torino. 
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Nella convessità centrale la trabeazione terrena, — potenziata 
dal soprastante piedritto continuo a balaustra, e retta ai suoi 
estremi da una colonna — forma con il soprastante Ordine un 
insieme simile a quello di Ettinga: è il motivo che acquisterà nel 
Carignano la autonomia massima. 


Fig. 32. — San Filippo in Torino. 





Fig. 33. — San Filippo in Torino. 
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Guarini, Lastra X, Tratt. INI (figg. 34, 35, 36). 


Il tessuto della fronte è un grande Ordine in cui ogni colonna 
a pieno tondo, con sua trabeazione e piedritto, emerge a portare 
una statua, che più risalta per l’arretramento dell’alto attico. 

Il magniloquente Ordine rinserra schiavo nelle sue strette 
campate un Ordine dorico a piatte lesene, nel quale la trabea- 
zione appare in vista solo nella sua zona a metope e triglifi. 

Ma al centro della fronte quell’uniforme tessuto si inter- 
rompe, ed appieno ne emerge l'Ordine schiavo: — alle piatte 
lesene subentrano qui colonne a tutto rilievo, ed alla in parte 
celata trabeazione, una trabeazione integra a cornice di forte 
aggetto; mentre sopra, dall’arretrato attico, emerge un portale 
a due colonne, trabeazione e cornice arcuata. Insieme a sì mar- 
cata interruzione nel tessuto della fronte, questo sistema centrale 
è ad esso fortemente legato: — in alto, la trabeazione del por- 
tale prosegue come cornicione dell’attico; — in basso, la fascia 
corrente nei campi dell’Ordine schiavo diviene l’imposta del- 
l’arcone di ingresso; — e la cornice della trabeazione del grande 
Ordine diviene imposta all’impennarsi delle due volute. 


In questa parte preminente della fronte l’emergere del por- 
tale superiore dal piano dell’attico è potenziato dal contrario 
affondarsi del suo arcone, e dall’inserirsi in questo di una finestra 
di minuta incorniciatura, e di vano rettangolare sito più in basso 
che quelli dell’attico ai suoi lati. L'impressione che ne risulta, 
di rimpicciolimento ed allontanamento di tutta quella parte cen- 
trale superiore, viene ancora accentuata, in chi guardi dal basso, 
dal «primo piano » dell’Ordine maggiore dispiegantesi ai lati, tanto 
più grosso ed emergente. 


Nel grande Ordine a colonne a tutto tondo ed a risaltante 
trabeazione con attico a statue v'è il ricordo delle palladiane 
fronti dei palazzi Iseppo da Porto, e Valmarana; e di derivazione 
cinquecentesca è pure la finestra sull’ingresso. Il liberarsi, nella 
zona centrale di questo fronte, dell'Ordine schiavo, si vede pure 
nella zona centrale della fronte di Sant'Anna. 

Il magniloquente motivo autonomo, a portale e soprastante 
apertura a balcone coronata da una incorniciatura in curva, pre- 
lude a quello per la fronte del Palazzo Carignano, quale rappre- 
sentato nella relativa Lastra, ed a quello del varco centrale fra 
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la Cappella della SS. Sindone ed il Duomo. Un tal motivo è già 
latente nella zona centrale delle fronti di Ettinga e del S. Filippo 
di Torino. Nella fronte del Carignano, quale poi fu attuata, tale 
motivo confluisce col motivo della spaccatura al centro della 
fronte, già latente in S. Gaetano di Nizza. In Guarini si nota 
l’accentuarsi di certi motivi sia dall’uno ad altro edificio succes- 
sivo e sia, in un edificio medesimo, dall’uno all’altro stadio della 
sua concezione. 
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Fig. 35. — Lastra X, Tratt. III. 
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Fig. 36. — Lastra X, 
Tratt. III 


Fig. 37. — Lastra X, 


Tratt. III. Nella La- 
stra il Cornicione è 





segnato continuo. per 


svista dell’incisore. 
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Augusto CavaLLari Murat 


STRUTTURA E FORMA 
NEL TRATTATO ARCHITETTONICO DEL GUARINI 


Guarino Guarini sta per venire investito da un’ondata d’en- 
tusiasmo critico che può davvero finalmente portarlo fuori della 
sfera del dilettantismo, nella quale l’ha confinato una certa quale 
classicistica condotta dell’esame delle opere d’arte, e che vice- 
versa può farne centro d’un eroismo di sapore troppo romantico, 
perché ne sia duratura l’esaltazione come capostipite dell’attua- 
lità contestativa all’autorità della tradizione. 

Per ridimensionarne la valutazione occorre riaccostarsi ai 
primi biografi e storiografi che ne accumunavano le qualità d’ar- 
chitetto a quelle di teorico dell’architettura, trenta o quarant'anni 
fa (1). Eppertanto nell’azione artistica va considerato come autore 
di forme che hanno struttura di gusto « difficile e vivente », perché 
densa d’archeologismo colto e di evocazione diretta per quanto 
riguarda il passato e perché carico d’energia precorritrice di modi 
di costrurre l’immagine dal di dentro (2). Ed altrettanto nell’azione 
teorica va considerato come partecipe d’un insieme strutturale 
della cultura del Seicento e del Settecento che ebbe una propria 
dinamica di ricambio, con progressivi disarmi dei dogmatici spunti 
vitruviani dell’Umanesimo rinascimentale e con altrettanto pro- 
gressive acquisizioni di pensiero non in contrasto con l’Umane- 


(1) E. OLivero, La vita e l’arte del P. Guarino Guarini, Torino, Periodico 
«Il Duomo di Torino », 1° maggio 1928; Gli scritti del P. Guarino Guarini, ibid., 
1° giugno 1928; La reale cappella della Sindone, ibid., 1° marzo 1928; A. E. BrincKk- 
MANN, Theatrum Novum Pedemontii, Diisseldorf, 1931. 

(2) G. Argan, L'architettura barocca in Italia, Milano, 1957; P. PORTOGHESI, 
L’architetto Guarini, Roma, in « Civiltà delle Macchine », 1956; A. GrIsERI, Le 
metamorfosi del barocco, Torino, ediz. Einaudi, 1967. 
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simo illuminista, sempre di marca vitruviana, nel quale già ger- 
mogliano le istanze romantiche della libertà dell’arte e la determi- 
nazione positivistica d'indipendenza da preconcetti dogmatici del- 
l’empirismo scientifico (1). 

È in quel tempo che l’angolazione teorica, più come critica 
che come filosofia, dell’architetto modenese fa intravvedere una 
nuova struttura della forma architettonica, come sintesi di ani- 
mate figure barocche (fatte per via di segni lineari, pittorici e 
plastici), la quale forma ha punti di tangenza con la prospezione 
concettuale di artisti figurativi, sempre nell’ambito padano, per 
i quali la composizione accademica dei volumi deve animarsi e 
farsi riassorbire sinteticamente in altro valore globale captabile 
dall’occhio e dal sentimento. 

Spostando lungo il Po la caravella vitruviana, ch'è una ma- 
trice inesauribile di dottrina, si mettono in evidenza tali fenomeni 
dell’arte più rappresentativa, ch'è il gusto storicamente deter- 
minato. 


I. - Avversione alla rigidezza degli ordini sintattici tradizionali 
per il riscatto della libertà di formali messaggi nuovi di re- 
spiro internazionale. 


E giusto dire di Guarini, come artista, che si fa notare la 
prodigiosa aspirazione all’invenzione di immagini nuove e che 
spicca il suo generoso tentativo d’utilizzazione rimeditata di 
forti dosi della tradizione classica (2). 

Ebbene, si può dire altrettanto di lui nella qualità d’autore 
trattatistico. 

Come teorico utilizza la tradizione vitruviana riformandola; 
e l'avrebbe minata alle fondamenta, più d’ogni altro pensatore 
di quel tempo che va da Galileo e da Cartesio a Vico ed a Diderot, 
se la pubblicazione postuma (1737) della sua opera (1686) non 
fosse stata protratta esageratamente. 


(1) A. Cavarrari Murat, Giovanni Poleni e la costruzione architettonica, 
«Atti del Bicentenario della morte del Poleni » (1961). supplemento al vol. LXXIV 
degli « Atti e Memorie dell’Accademia Patavina di Scienze, Lettere ed Arti », 
Padova, 1963; in tali Atti compaiono scritti sulle altre attività scientifiche del 
celebrato, in quanto si trattava d’un simposio molto affine a quello attuale gua- 
riniano. 

(2) P. Porrocnesi. Guarino Guarini. Milano. ediz. Electa, 1956. 
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Capitò a lui ciò ch’era accaduto prima a Francesco Borro- 
mini (1) e poi accadrà a Carlo Lodoli (2), che il tardivo innesto nel 
corso della storia dell’estetica illuminista avviene quando gli 
apporti geniali dei proponitori non potranno più attecchire ed 
anzi genereranno incredibili equivoci e tenaci luoghi comuni. 
Ed accade che oggi si possono tutti e tre leggere nella giusta pro- 
spettiva storica perché il ponte tra il passato ed il futuro, qualche 
tempo fa sospettato dai post-razionalisti come cosa retriva, è 
accettato anche nella considerazione della riscoperta contesta- 
zione critica ch’è insita nella stessa tradizione classica. 

Se ora piace alla storiografia rintracciare ciò ch'è indipen- 
denza di giudizio e ch'è energia di rinnovamento (alcuni dicono 
di contestazione: altri d’eresia), il trattato del Modenese, testo 
più figure come voleva per sé anche Palladio (3), non può non 
piacere agli uomini della seconda metà del Novecento e non può 
non lasciare in essi tracce profonde e produttive. Ciò anche se 
apparentemente non v’è teorizzato il dubbio critico cartesiano 
e non vi è negazione recisa dei valori del passato (4). 

Ma sarebbe equivoca una valutazione che non tenesse conto 
che il teorico barocco è anche artista e che come artista non può 
contestare sino alla radice dei dilemmi tutti i pretesti all’azione 
estetica, cioè svuotare anche quegli spunti che dovrà amare, come 
un padre ama i figli senza limitazioni, perché ha il compito di 
infuocarli d’arte. Infatti egli non odia le cose negative, bensì ama 
svisceratamente le cose positive, quelle che servono per costruire; 
cosicché le negative dalla sua passione vengono sommerse dal 
profluvio delle positive potenziate. 

Egli non contesta il corso degli spunti codificati dalla tradi- 
zione: tuttavia nella corrente, che si dà da fare ad ampliare enor- 
memente, fa confluire tant’altra massa di pretesti di fantasticheria 
da subissare quelli isteriliti dalla consuetudine passiva e dalla 
mansuetudine immotivata. 


(1) P. PorrocnEsI, Opus Architectonicum, Roma, ediz. dell'Elefante, 1964. 

(2) A. CavaLLari Murat, La polemica rigorista del padre Lodoli per la fina- 
lità funzionale delle forme architettoniche, Torino, « Atti Rassegna Tecnica », 1957: 
ma più e meglio in Inpem. Congetture sul trattato progettato dal Lodoli, Torino, 
« Atti Rassegna Tecnica », luglio 1966. 

(3) R. WrrrkowEr, Architectural Principles in the Age of Humanism, London, 
Alec Tiranti, 1962; Inem, Principi architettonici nell’età dell’umanesimo, Torino, 
ediz. Einaudi, 1964. 

(4) M. TarurI, Teorie e storia dell’architettura, Bari, Laterza, 1968. 
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Guarini, che non ha la stoffa del mansueto pure essendo teo- 
logo, ha una profonda avversione, non agli ordini tradizionali, 
bensì alla rigidità di tali sistemi di regole grammaticali e sintat- 
tiche. Sente che l’arte deve essere libera: libera di darsi da sé le 
più convenienti norme di comportamento anche prendendole da 
predecessori e libera di allestire con esse formali messaggi nuovi. 
Ciò perché aveva una concezione non rigorista ma strutturale 
del gusto, il quale si andrebbe, secondo lui, formando e modifi- 
cando nel tempo del mondo e nella geografia dei popoli. 

Lo scongelamento della normativa che egli collaborò a pro- 
vocare fu tale che, un secolo dopo, il Milizia non poté esimersi dal 
considerarlo quale uno dei maggiori responsabili dello sconcerto 
di struttura culturale che rendeva difficile la vita ai prodromi del 
neoclassicismo: « Egli era dotto; Egli aveva letto altresì i mi- 
gliori libri d’Architettura... E come mai con tanti buoni lumi ha 
costui vaneggiato tanto? » (1). La risposta al Milizia è presto for- 
mulabile. 

La bibliografia di cui Guarini disponeva in partenza è facil- 
mente ricostruibile da un diligente lettore grazie alla diligenza 
dello stesso autore, onestissimo citatore ogni qualvolta muove 
un argomento da approfondire. Si tratta di scrittori d’arte e di 
scienza dell’antichità greca e latina, con in testa Vitruvio nelle 
varie edizioni e traduzioni; si tratta in seguito di scrittori d’archi- 
tettura rinascimentali e specialmente di quelli mobilitati da Al- 
berti (2): si tratta infine di moderni pensatori d’ogni disciplina, 
dalla matematica in un pieno vigore, alla quale pure lui dà ac- 
celerazioni nel campo della descrittiva e della proiettiva, e dalla 
archeologia nascente su base scientifica alle scienze naturali con 
in testa il fondatore dei lincei romani e tutti i galileiani pisani e 
padovani ancora clandestini. Qualche prossimo collega scrittore 
di cose architettoniche lo provoca a polemiche con libri stampati 
negli anni settanta (3). Le nazionalità sono le più varie; e questo 
si spiega con i peripli a largo raggio fatti nella propria carriera 
di teatino, di cattedratico e d’architetto, e che gli permettevano 
anche d’acquistare libri. 


(1) F. Mirizia, Memorie degli Antichi e Moderni, Bassano, 1785. 

(2) A. CavaLcari Murat, Alcuni contributi di Simone Stratico alla storia del 
«De Re Aedificatoria» dell’ Alberti, Torino, « Atti e Rassegna Tecnica », ot- 
tobre 1966. 

(3) Per esempio Kircner e CaramueL pI Lopkowrrz financo nel 1678. 
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Da tale letteratura cominciavano già ad estrarsi dizionari 
dei termini tecnici vitruviani, quale quello di Bernardo Baldo 
del 1649, citato dal Nostro. Non si sa se egli avesse conoscenza 
delle preziose enciclopedie sul mondo antiquariale che uscivano 
a puntate in Leyda ed a Utrecht (Thesaurum Antiquitatum Grae- 
carum, dal 1645 al 1716, e Thesaurum Antiquitatum Romanarum, 
dal 1634 al 1701) ad iniziativa di Jacob Gronow e di Johann Georg 
Graeve rispettivamente. Si legavano alla cultura vitruviana con 
respiro ecumenico, tant'è che l’illuminista Giovanni Poleni diede 
un estratto delle cose trattate su quei periodici e li riprese nel 
gigantesco Utriusque Thesauri Antiquitatum Romanarum Graeca- 
runque nova supplementa congesta. A quello stesso Poleni ed al suo 
successore in cattedra si dovrà ascrivere merito d’una edizione 
di Vitruvio riccamente postillata con criterio di semantologia. 
e delle innovatrici ghiotte pubblicazioni Exercitationes vitruvia- 
nae (1) all'insegna del motto: «juxta textum Vitruvii et mentem 
Newtonii ». 

Che il corpo della cultura vitruviana sia un meraviglioso banco 
sperimentale per impostarvi sopra ricerche che oggi diremmo di 
struttura linguistica per parecchie discipline confinanti, è cosa 
da tempo risaputa. Giova servirsene come d’una mascherina da 
tracciamento spostandola geograficamente nelle zone dove l’Uma- 
nesimo metteva semi e coglieva messi. È giovato egregiamente a 
mettere in evidenza il pensiero dei teorici barocchi alle foci del 
Po (2) ed anche dei trattatisti architettonici neoclassici nella 
stessa zona (3). Ora giova traslarla alle sorgenti del grande fiume 
della pianura che, come dice Dante, « da Vercelli a Marcabò di- 


(1) M. Virruvio PoLLione, Architectura cum Exercitationibus notisque Jo- 
hannis Poleni et Commentariis variorum additis nunc primum studiis Simonis Stra- 
tico, Utini, apud fratres Mattiuzzi, MDCCXXVI-MDCCCXXX. Anche questo è 
un serto al cespo vitruviano tardivamente postumo. Cfr. anche: A. CAVALLARI 
Murat, Morgagni e Poleni collaboratori nell’interpretazione d’un passo vitruviano, 
in « Atti del Congresso Internazionale sugli aspetti della Morfologia in Biologia 
e in Medicina », « Bicentenario del De Sedibus, ecc. », Padova, 1962. 

(2) A. CavaLLarIi Murat, Interpretazioni dell’architettura barocca nel Veneto, 
Vicenza, « Bollettino del Centro Internazionale di studi di architettura ». Palladio 
vol. IV, 1962. 

(3) A. CavaLcari Murat, Indagini sulla teoria veneta nell’età neoclassica, 
Vicenza, « Bollettino del Centro Internazionale di Studi d’architettura », Palladio 
vol. V, 1963; IpEM, I teorici veneti nell’età neoclassica, Venezia, « Atti dell’Istituto 
Veneto di Scienze, Lettere ed Arti », t. CXXII, 1963-64, « Classe di scienze morali 
e lettere », 1964, (più esteso e con molte note bibliografiche). 
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china », dopo averla utilizzata per studiare i rapporti tra neo- 
guariniani e neopalladiani (1). 

La cultura estetica vitruviana è, più che il ceppo, il cespo nel 
quale Guarini tentò di sfrondare rami secchi e di innestare nume- 
rose fronde verdi e vive sino quasi a trovarsi in mano una pianta 
nuova, adatta cioè a tempi nuovi e tale da apparire ad un primo 
sguardo totalmente originale. 

In tale cultura, che non va confusa col « vignolismo » dei 
retrivi di quel Seicento fermentante e rivoluzionario, si deve ve- 
dere una cultura globale con struttura propria che si restringe e 
si allarga a seconda dei bisogni; in essa vanno indagati quei con- 
cetti che offrono la misura dell’originalità guariniana. Tale è l’unica 
strada di studio. Le altre strade possono trasformarsi in scorcia- 
toie che conducono fuori del campo e disorientano. 

Per l'argomento della teoria di Guarini sento l’esigenza di 
tale metodo d’indagine strutturale sino dall’epoca della prima 
mostra del barocco piemontese, quella del 1937 che rimase senza 
catalogo (2). e del rilancio critico di Vittone (3) quell’artista e 
teorico ch’ebbe l’onestà di pubblicare il testo guariniano mano- 
scritto che andava utilizzando mentre già attendeva a redigere 
i suoi propri trattati. 

Infatti il brano sfruttatissimo del neoguariniano Vittone, che 
suona esigenza di libertà dell'invenzione architettonica perché 
sia aperta nel futuro la perenne sorgente del gusto (4), nasceva 
da frasi analoghe esprimenti lo stesso concetto nello scritto 





(1) A. CavaLLari Murat, Juvarra e Massari tra neoguariniani e neopalladiani, 
Torino, « Atti Rassegna Tecnica », giugno 1907. 

(2) Ebbe luogo in palazzo Carignano, fu molto importante come prima mobi- 
litazione di proposte critiche nuove sul barocco piemontese: vi mettemmo per 
la prima volta affiancati alle Tavole ed al Trattato un forte gruppo di disegni 
e di progetti autografi, per esempio quelli istruttivi di Palazzo Carignano: diret- 
tore era Vittorio Viale e collaboratori lo serivente e Carlo Lovera di Castiglione. 

(3) A. CavaLcari Murat, L'architettura sacra del Vittone, Torino, « Atti e 
Rassegna Tecnica », febbraio 1956: InpeM, Le proporzioni canoniche e l’unità delle 
arti nel pensiero rinascimentale barocco e romantico specialmente tra i trattatisti del- 
l’architettura, Torino, « Atti Rassegna Tecnica », maggio 1952. Dei trattati del 
Vittone sto redigendo il programmato commento critico per la collezione del 
« Poliphilo ». 

(4) Dice il VirronE: « deve pertanto il genio dell’Architetto essere libero 
e per quanto possano aver pensato, gli preandati valenti Architetti, no, non 
v'ha ragione, che ci persuada, che migliorare in qualche modo non si possano 
i loro pensieri; no, non è credibile che il fonte dell’invenzione chiuso trovisi per 
gli uomini moderni e loro posteri ». 
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guariniano e da questo assorbito nella cultura umanistica 
vitruviana. 

L'essenza d’arbitrarietà del segno linguistico (ch’è costitu- 
zionalmente un elemento d’ordine canonico) veniva rivendicata 
nel testo guariniano quasi ad ogni pagina, l’autore addirittura 
autodefinendosi liberale, anzi «un poco più liberale » di altri 
dello stesso cespo vitruviano. Egli continuava a ripetere in modo 
criptico ma non perciò men leggibile, che se il segno dovesse es- 
sere unico si avrebbe un’unica architettura, cosa non vera, ché 
s'ebbero più stagioni e più stili molto diversificati appunto dalla 
provvidenziale assenza di sclerosi delle stagioni buone e degli 
stili fortunati. Ma l’essenza della libertà già si può cogliere nel 
pensiero vitruviano anche inseguendo paralleli filoni, per esempio 
di argomenti ingegneristici e tecnologici (lo diceva anche Lodoli). 

L’originalità dell’autonomia spirituale guariniana sta nelle 
azzeccate prove in molteplici settori (dalla distribuzione e dall’ur- 
banistica alla sodezza ed alla venustà) che l’occhio ha una sua 
capacità produttiva sia come centro della personalità d’architetti 
e artisti figurativi quanto come strumento di percezione fruitiva, 
sicché ne nasce una maggiore sicurezza che l’arte « non vada per 
varie invenzioni fuori del sicuro sentiero, che nella disposizione 
degli ordini ha trovato la lunga esperienza di molti secoli ». 

L'esperienza storica, non più l’ipse dixit e non più un arche- 
tipo invariabile, riscatta l’attività umana alla autentica libertà. 

Dalla storia s’estrae una struttura generale della cultura; 
dalla storia s’estraggono molteplici differenziate strutture del 
gusto ed altrettanti concetti. 

In attesa che l’attuale metodo strutturale possa velocizzare 
la carica e lo sfruttamento di memoria, ci si può aiutare discreta- 
mente in modo artigianale come facevano gli storici validi del 
tempo passato, con tabulazioni e con schedature alla buona: alla 
casalinga ma tali da potenziare la memoria in utilizzazioni sinerone. 
Forse però nel metodo dozzinale che mi è familiare è possibile 
attribuire maggiore sicurezza a formare del vocabolo scritto e 
della illustrazione disegnata dei segnali di codice stenografici e 
di facile conversione ed adattamento specialmente nel nostro 
settore abitato da artisti; e noi sappiamo quanto grossolanamente 
e simpaticamente estrosi sono essi nell’inventare gerghi sempre 
nuovi per dire cose anche immutabili, incidenti che non capitano 
agli storici della filosofia e della scienza. E inutile che porti l'esempio 
del vocabolo simmetria, che per gli artisti significava congruenza 
tra le parti ed il tutto (concinnitas, proporzionalità come in Gua- 
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rini, e così via), e che per i matematici è diventato speculare egua- 
glianza di due parti ribaltate rispetto ad un punto, un asse o un 
piano. Ed è ancor più inutile che indichi esempi di ideogrammi 
figurativi, gestaltistici e simbolici e in senso lato purovisibilisti (1), 
i quali hanno fatiscenza e trasformazione velocissime. Le signi- 
ficazioni scadono e si trasferiscono soventemente in altri ideo- 
grammi più o meno complessi. 

Tale fenomenologia, dicevo, è difficile da seguire: tuttavia 
lo si può tentare con successive schematizzazioni della realtà per- 
cettibile e con la continua invenzione di strumenti della perce- 
zione. Schematizzazioni e strumenti, ovviamente non saranno di 
numero illimitato ed indipendenti dalla personalità dello studioso, 
come vorrebbe certo positivismo che non arriverà mai a compren- 
dere l’utilità vera ed il fascino dello strutturalismo linguistico. 

A volte sono le impronte o i posti lasciati vuoti oppure i ne- 
gativi della percezione che si dovrebbe trovare, e dei quali silenzi 
ci si deve accontentare nel completamento d’una proposizione 
strutturale; di siffatte percezioni intraviste per reattività di con- 
torno è costipato il pensiero teorico di Guarini. Ignorandole si può 
passare vicino a definizioni di momento senza apprezzarle; e quindi 
si equivocherà nella distinzione ch'egli fa tra « Architettura », 
come tettonica, e « Prospettiva », come scenografia ed aspetto 
figurativo che si stempera sopra la tettonica senza coincidervi e 
pure intendendo in parte rappresentarla; si farà un bisticcio tra 
« Ortografia » ed « Iconografia » solo all’ultima delle quali. e non 
si sa perchè, affida tutti i discorsi critici sulla forma attiva, la 
forma non esistenziale e che noi diciamo conformazione (geome- 
trica, distributiva, portante e così via). Ambedue, conformazione 
e forma, sono da schematizzarsi in struttura. 

La struttura — si sa — è un’astrazione, non è nelle cose; 
bensì nell’attività conoscitiva autoformativa degli individui e dei 
gruppi umani operanti nelle loro sfere d’azione. L'attività dei 
barocchi, Guarini vi contribuì in entità notevole, portava a mol- 
tiplicare infinitamente il numero degli schemi strutturali e so- 
prattutto arrivava a concepirli compresenti sovrapposti uno al- 
l’altro, come in effetto di filigrana complessa: ciò allo scopo di 
vedere più profondamente tanto il dettaglio quanto l’effetto glo- 
bale. Dai tre ordini dei Greci e dai cinque dei Romani e Rinasci- 
mentali il Barocco ne fa un complesso numericamente triplo. 


(1) A. Cavarcari Murat, La pura visibilità e l’architettura, Torino, « Atti 
Rassegna Tecnica », gennaio 1956. 
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Guarini d’ogni ordine vitruviano fa praticamente tre ordini con 
possibilità di proliferazione illimitata. Il neoclassico tornerà ai 
pochi della Grecia: e financo ad uno solo. il dorico. Le altre cate- 
gorie della bellezza: quali la sodezza, il comodo e la venustà si 
dilatano e si restringono numericamente, però Barocco e Neo- 
classicismo, grazie alla struttura empirica del sistema vitruviano, 
assurgono insieme a considerare necessaria la compresenza delle 
categorie stesse come in una multipla cosa inframmentabile. 

Come il Milizia non arrivasse a capire la struttura spirituale 
dei barocchi, lo si spiega solo considerando il malizioso polemista 
quale partecipe di quella complementare semisfera d’azione neo- 
classica che programmaticamente combatteva la semisfera barocca. 
Egli se la prendeva con il Modenese deridendolo per le decorazioni 
troppo estrose (« ma che ordini, che finestre e che ornati!») e 
non andava a controllare il proprio maestro Lodoli in San Fran- 
cesco della Vigna che fece sbocciare le più spettacolari finestre 
rococò del Settecento in barba al rigorismo ed al purismo socratico 
del quale lo si riteneva vessillifero. Anche quello lodoliano era 
un modo di dichiarare che « la verità in Architettura deve essere 
il gran soggetto del libero, ingenuo ed intelligente filosofo archi- 
tetto ». Alla libertà che è segno di dignità s’univa la sincerità e 
l’intelligenza, che non sono qualità della personalità qualunque, 
non artista e non capace di dominare la ragione. 

Questo è il significato della frase che Guarini va a pescare tra 
i detti d’Aristotile: «homo ipse est quasi prototypus omnis exactae 
Symetriae », facendosi aiutare dal sensista inglese Wotton, autore 
nel 1624 di « The elements of architecture », stampati a Londra. 

Ma l’uomo, che è così esemplare, chi è? 

Un tale, « giudizioso, libero da ogni professione, e ragionevole, 
e soprattutto intendente ». Non « ognuno », « ma quei che liberi da 
ogni passione, ed assai capaci dell’arte possono esser giudici compe- 
tenti, e che la maggior parte concorre nello stesso sentimento ». 

Crea l’arte l’umanità migliore, quella assai capace, e con col- 
legiale plebiscitario autocontrollo. 


I. - Analisi strutturale della bellezza e valore semantico-edoni- 
stico nella canonizzazione elastica d’archeologismi e d’ope- 
rante realtà. 


Se in partenza la summa delle sentenze estetiche sull’archi- 
tettura, che si chiama letteratura vitruviana, aveva avuto un suo 
nerbo filosofico e consequenziario, quando arriva alle soglie del 
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Seicento non appare che un’antologia, una grossa zattera di fram- 
menti deformati ed incongruenti alla deriva, quasi fosse un 
planeton marino. La costituiscono tanti aforismi, pochissimi di 
prima mano e quasi tutti di rimando, nei quali ogni autore s’era 
ingegnato di stampare qualche confessione d’esperienze profes- 
sionali. 

Le definizioni sono i più goffi di tali aforismi scuciti. Ed il 
motivo della scucitura è quella notissima teoria dell’imitazione 
che per l’architettura significava una favola incredibile, special- 
mente per via di quel modello in legno che la pietra avrebbe do- 
vuto imitare. La scucitura era anche per le altre arti, ma l’iter 
imitativo di qualcosa visibile poteva compensare con la riaffer- 
mazione di esigenza di virtuosità esecutiva, di selettività perfe- 
zionatrice, di catarsi, di piacere e così via. 

Vico era ancora lontano e con lui il suo concetto di linguaggio 
per cui le arti si sarebbero poi giustificate come linguaggi e l’ar- 
chitettura come canto visivo di musica solidificata. 

Guarini sembra evitare ogni definizione di bellezza per una 
intrinseca serietà di scienziato già galileiano. Si limita a trascri- 
verne qualcuna senza commento. Capisce, come sperimentatore 
su se stesso, che nessuna definizione coglie nel segno quel certo 
«nonsocché »: e sentenzia esplicitamente ch'è ben difficile dire 
qual è la fonte del piacere estetico; principio un po’ contraddittorio, 
se si deve giudicare che una volta è a dare soddisfazione « una 
proporzionata convenienza delle parti », altra volta è la constata- 
zione che « esce dalla sodezza dei muri », altra ancora che piace 
« qualunque oggetto » se esso « riesce caro e comodo a chi lo gode », 
ed infine è il piacere più gratuito prodotto da quella « colonna 
che ha tanto dilettato i Romani, che Andrea Fulvio asserisce, che 
solamente per l’Ornamento, senz’alcuna necessità di sostenere, 
era da loro posta negli Edifici » e che in schiere forma le « moderne 
Pilastrate, che non servono. che per Ornamento ». 

Tuttavia sembra antivedere la necessità d’analizzare la bel- 
lezza empiricamente, per quel suo fondamentale implicito valore 
semantico che s'è formato nelle preferenze della moda del ve- 
stiario. Ecco cosa dice: « è ben difficile sapere qual sia la radice 
di questo diletto (dell’architettura), non meno che difficile ella è 
la notizia della radice della bellezza d’un vago vestito; maxime 
che veggiamo che gli uomini cangiano mode, e che quello che 
prima era ammirato per bello, vien poi aborrito per diforme. e 
quello che piace ad una nazione dispiace all’altra ». Persino nella 
matematica armonia dei suoni esistevano incomprensioni tra po- 
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poli diversi; però poi nasce l’assuefazione (1). come con la dianzi 
detta moda dove « piacciono molte usanze, e che tolgono il Corpo 
della sua giusta Proporzione, e contuttociò sono gradite ». 

Non gli manca il coraggio di consultare uomini della cultura 
più varia e specialmente della filosofia naturale, cioè oltre che 
fisico-matematiche, anche delle scienze mediche (2). fisiologiche 
e psicologiche: la conclusione è che « due cagioni principali pos- 
sono una, e ben proporzionata Architettura in sé parer deforme, 
e spiacevole agli occhi nostri: Una è la forza della nostra immagi- 
nativa, che paragona e giudica, quando distornate dalle cose vi- 
cine degli oggetti veduti, forma sinistro giudizio. L'altra cagione 
principale, o a luogo troppo vicino, o troppo lontano ». 

C'è dunque un'attività immaginativa che paragona e giudica. 
Quella «immaginativa » è l’autrice del miracolo estetico per cui 
«la materia non fa tanto bella la Fabbrica, quanto la bella dispo- 
sizione »? 

Certo, è un approccio tra l’immagine esistenziale ed il cor- 
rispondente segno del linguaggio formale. Purtroppo la simbiosi 
tra struttura del segno grafico e struttura dell’immagine non è 
accennata a parole. È forse sottintesa dalla disinvoltura con la 
quale lo scrittore, aiutandosi con le lastre in rame delle illustra- 
zioni, salta repentinamente da un suggerimento, che potrebb’essere 
didascalico e di mero contenuto intellettuale, al suo positivo valore 
sperimentale con l’occhio, degustabile come vorrebbe la pura 
visibilità, cioè di forma pura, di forma estetica. 

Se c’è nel contesto globale della letteratura vitruviana un 
crocicchio interessante, è quest’attimo storico in cui si appalesa 
la coincidenza nella stessa persona d’uno scienziato, il quale sente 
l’esigenza d’una consequenziarietà protocollare nei linguaggi filo- 
sofici e matematici e specialmente di quest’ultimo di cui è capace 
inventore, e d’un artista, il quale contemporaneamente sente la 
misteriosità della gestazione interiore e lampeggiante dei linguaggi 
figurativi. 


(1) Trae l'informazione da KircHER: «che i Greci, e gli Africani, e gli 
Egizi. ed i Siri venendo a Roma sul principio non potevano sentire le musiche 
Romane ». 

(2) « Così vogliono i Medici, e per l’esperienza addotta di Giovanni Uvallo, 
che le spezie (immagini) s’incrociechino, e che si stendino nella retina al rovescio, 
nulla di meno vogliono, che la forza dell’immaginativa le dirizzi, e alla fantasia 
le rappresenti quali sono; siccome per la medesima cagione par che la nostra vista 
termini all'oggetto, sebbene termina alle spezie di esse, che sono nell'occhio ». 
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Da quella data Guarini gioca i due ruoli di chi crede nella 
produttività d’una qualche tecnica razionale e di chi ha fede nella 
produttività d’una qualche sognante attività intuitiva e poetica. 

Perciò applica al dettato un ordine logico da protocollo che 
unisce in collane dall’apparenza scientifica quei tali aforismi di 
cui si disse ed all’opera estetica una sistematicità che faccia an- 
tologia di confessioni di critica sull’opera altrui e di propria per- 
sonale autocritica. 

In conclusione prepara diligentemente due scrigni a scom- 
parti interni di scarso valore per due contenuti preziosi, perché 
ricchi di luminosa sincerità testimoniale, uno d’accatto ma con- 
diviso solamente ed uno tutto bruciante d’aspirazione alla riforma. 

Nel testo s’assiste quindi ad un riordino delle proposizioni 
vitruviane secondo il nuovo legame del sensorio consenso dell’oc- 
chio produttore d’arte e di giudizio « al fine dell’Architettura, e 
del suo procedere ». I tre termini vitruviani (Commodus, Firmitas, 
Venustas) portati a quattro con sottoclassi (Sodezza, Eurythmia, 
Simmetria, Distribuzione) per l'esigenza moltiplicativa dell’epoca 
barocca, non vengono più scritti nell’ordine nei quali furono pen- 
sati in ambito di teoria imitativa e neppure in un qualsiasi altro 
ordine, ad esempio alfabetico, bensì ad uno si conferisce la prio- 
rità per l'impostazione filosofica edonistica. 

Utilità, comodo e piacere comandano di: 1°, ben distribuire; 
29, di ascoltare le preferenze tradizionali geografiche; 3°. di fare 
economie: 4°, d’essere esatti nei preventivi (contrariamente a 
quanto ammette il Barberini Urbano VIII, come indica la sincerità 
di Cristo riferita da Luca, 14, 28): 59, di creare euritmia e sim- 
metria allettative: 69, di correggere la proporzionalità « mancipia », 
secondo Chales ed Alstedio, di vecchie sostanze e di vecchi costumi 
(«l’Architettura militare è totalmente cangiata dall’antica »); 
7°, di alterare «le dovute proporzioni in apparenza », intendendo 
l’apparenza in modo più interiore di quello abbastanza fisico di 
Vitruvio che si limitava a fare correggere la rottura del remo 
che si specchia sull’acqua con la geometria ottica; 89, di « accomo- 
darsi al sito senza sconcerto», sia per gli esterni come già diceva 
l’autore latino e sia per gli interni, che a volte dovranno richiedere 
«lume dall’alto », ch'è il caso di San Lorenzo: 9°, d’usare orna- 
menti «fra loro varii », com’è nell’architetture gotiche «inge- 
gnose », « artifiziose », ma per chi ha « giust’occhio » cionono- 
stante « meravigliose, e degne di molta lode »: 10°, creare strut- 
ture tecniche (« Architettura », non «licenziosa ») riserbando alle 
apparenze (« Prospettiva ») tale libertà strutturale, perché l’im- 
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magine può avere per supporto anche una « architettura srego- 
lata se conseguisce quanto intende » tuttavia ricordando che 
scopo del piacere dell’occhio è non ingannare l’occhio; 119, non 
« cercare materiali dispendiosi, e remoti », collimando con 3°) e 
sviluppando cioè un tema vecchissimo nella caravella letteraria 
umanistica, risalendo a Vitruvio il detto che sono lodevoli « qui 
minimis utetur » e portato alla generalizzazione concettuale lodo- 
liana di non « prodigalizzare la materia ». 

Gli undici commi, Guarini li chiama « osservazioni » divise 
in « proporzioni ». costituiscono la filza del capitolo secondo del 
trattato primo. Le filze di siffatta ordinata catalogazione e revi- 
sione di proporzioni estetiche umanistiche si rifà daccapo per 
moltissime volte sino alla proposizione 73 dell’osservazione unica 
del capitolo XII del trattato quinto e si riferisce alla figura 25 
della lastra 3 di tale quinto trattato. Si faccia il calcolo approssi- 
mativo del numero di scomparti e scompartini dello scrigno siste- 
matico che sarebbe da indagare. 

La sostanza contenuta è di qualità estrosa ed illuminante 
nella storia della veduta critica della figuratività. L'approccio 
tra l’immagine esistenziale ed il corrispondente segno del lin- 
guaggio formale implica una verifica della qualità dei messaggi 
didascalici che sinteticamente vengono riassorbiti nella concreta 
immagine formale. Tale verifica è più interessante laddove Gua- 
rini, ch'era un emiliano, s’esprime come pittore e come scultore 
prossimo al Veneto, facendo proprie e trasmettendo per la frui- 
zione delle esperienze e delle intuizioni visive, tattili ed olfattive. 

Ho già scritte alcune pagine d’esempi strutturali nei qua- 
derni delle conferenze dell’Associazione Culturale Italiana 1959-60 
e non starò a ripetermi (1) ricordando che quel gusto architetto- 
nico del colore denso, suecoso, scuro, cupo ma caldo e luminoso, 
rappresenta uno dei due poli delle dialettiche proposte figurative 
della Pianura padana. L'altro polo è l’antiquariale Roma pal- 
ladiana col suo candore accecante che diventerà l’Ellade bianca 
dei neoclassici d’ogni epoca e d’ogni luogo d'Europa. 

Questo polo guariniano offerto dall’alternativa padana al- 
l’internazionalità dell’arte deriva dal Guarini ed è sua propria 
assoluta novità (« questo Capitello è mia propria invenzione... 
riesce benissimo in opera... ed avendo scuri profondi spicca egre- 


(1) A. CavaLcari Murat, Fantasticheria architettonica dei piemontesi nel 
Sei e Settecento, Torino, « Le conferenze dell’Associazione Culturale Italiana ». 
1959-60, fascicolo terzo. 
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giamente... ») dall’avere visto, carezzato, annusato fiori multi- 
colori, estrosi, stranamente torbidi e morbosamente misteriosi 
secondo le mode esotiche del Seicento ma ricontrollati nelle pre- 
ferenze del gusto gotico ed islamico ed anche in quello romanico, 
ch’erano ancora lingue vive in gran parte dell'Europa e del Me- 
diterraneo. 

Da ciò il valore d’esportabilità. Da ciò il valore di timbro 
per le collaborazioni quasi senza nome, di quei pittori e di quegli 
scultori che prestarono alla fervida mente del Modenese la loro 
raffinata manualità esecutiva. 

Si deve capire, perché sottinteso, che se riescono benissimo 
le sostituzioni di foglie d’acanto con piume di pavone (come nei 
« Capitelli ad una Cappella dedicata a San Luigi di Francia ») 
suggerite nel dettato occorre poi vedere la « Lastre » e poi an- 
cora i fregi ornamentali in opera nel contesto architettonico reale 
per averne l’indicazione d’una struttura formale che non sia solo 
struttura naturalistica. Si capisce allora l’ironia contro la sotti- 
gliezza degli scrupoli matematici dei vignolisti. La struttura for- 
male può indicare come sia avvenuto il passaggio dal manierismo 
al barocco, impedendo che segni espressionistici, come quel ga- 
rittone di Vitozzi sulle mura a settentrione del palazzo reale di 
Torino (1) elogiato da Zuccaro perché evocava un « gran morione 
o calatone di huomo d’arme con visiera alzata », come se dentro 
ci fosse il guerriero, si spegnettero nel passaggio al barocco. In- 
fatti è la forza della convinzione della realtà dei sogni (nella realtà 
dei sogni di maschere credeva anche Shakespeare, sapendo che 
per l’arte «sostanza e corpo assumano ») che rende validi quei 
pretesti di gusto, che sono già esemplificazioni, per cui un capi- 
tello fatto di penne di volatile e con in mezzo piantato un « pen- 
nacchio », come nel vitozziano garittone edilizio, non resta una 
regola rettorica senza capacità di fermentazione. 

L'artista metafisico raccoglie tutto ciò che incontra e che ha 
valore di spunto per muovere il sentimento e perché da tale sen- 
timento sgorghi la forma. La forma guariniana è colta, coltissima, 
nonostante il carattere impetuoso. Non è un primitivo nono- 
stante quel pizzico di ingredienti di gusto barbarico spulciato 
tra arabi e vichinghi. Non è un primitivo perché intellettualistica 
è la sapienza di regìa da reporter con cui impagina in sequenze 
drammatiche scorci e tagli di cose inconsuete con sapore di sco- 


i, Roma, ediz. Officina, 1966. 





(1) N. CarponerI, Ascanio Vit 
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perta avventurosa. Infine non è un primitivo perché sa utiliz- 
zare iter registici programmati che hanno le apparenze ma non 
la realtà dell’incognita del futuro e della consequenziarietà della 
tecnica, 

La struttura dei segni dell’arte primitiva è quasi la stessa 
delle conformazioni dei diagrammi usati dalla psicanalisi e dalla 
psichiatria. La struttura dei segni dell’arte colta ha dei prece- 
denti e dei completamenti di tecnica evoluta e specialistica. 

Nell’arte guariniana, ch'è figlia d'una matura estetica e d’una 
complessa cultura, c'è sempre quel qualcosa di più da cogliere. 

La geometria che si coglie dai trattati di matematica gli 
permette d’intuire carrellate metafisiche nel mondo della volu- 
metria solida e nella materia della luce. La stessa geometria gli 
permette di controllare che quelle intuizioni siano eseguibili da 
muratori da scalpellini e da decoratori. Quella dipendenza dalla 
matematica dell’architettura che dichiara non significa altro che 
la geometria è una strumentalità necessaria ma da usarsi con 
cautela dominandola. Anche nella metrologia, la scienza mate- 
matica deve arrestarsi al limite che l’artista impone, come nella 
frammentazione dei moduli in sottomoduli, ove non scende sotto 
il dodicesimo, « perché basta questa divisione per dare propor- 
zione ad ogni membro » in quanto ha una approssimazione este- 
tica sufficiente. E per il tracciamento di curve moderne, come 
parabole, iperboli, spirali, concoidi, sinusoidi e linee policentriche 
ondeggianti, linee e superfici e volumi spaziali solidi e così via, 
che egli vuole che si sappia che esistono e che hanno una loro 
tecnica di tracciamento « perché non formano per sé stesse Figura 
alcuna ». Come quelle colonne senza cornice che non facevano 
ordine perché non interiorizzabili da associarsi ad una immagine 
e neppure interiorizzate da esprimere un messaggio. 

Gli interessa la struttura della forma, e perciò temendo che 
le indicazioni della matematica « siano per offendere la vista, le 
cangia, le lascia, ed infine contraddice alle medesime ». 

Quando parla di rigore, si tratta di rigore semantico della 
conformazione degli ordini canonici gravidi d’archeologismo o di 
attualità metafisica. Il suo presunto ascetismo geometrico, con- 
frontato con il serliano furore matematico dei giochi a tavolino 
col sestante, è tutto da ridimensionare sulla scorta della sua op- 
posizione alla caleidoscopica casualità degli esempi del Serlio che 
cercando di disegnare col compasso un uovo scoperse imprevedu- 
tamente la conformazione d’un vaso ornamentale. La posizione 
di Guarini segnala onestamente il pericolo dell’uso d’un nettare 


30. 
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geometrizzante che può diventare vizioso per l'architettura (« non 
è mediocre difficoltà l’aggiustare nel tondo ovvero ovato una 
pianta... massime quando l’Architetto non vorrà lasciarsi con- 
durre dalla Figura, ma bramerà disporre con Regola, e Simmetria 
tale le sue colonne che la vista dilettino, e tra loro s'uniscano con 
grata corrispondenza » (1). 

Questa volta « Figura » sta per conformazione ed egli con- 
testa che ci condizioni in schiavitù bendata, così come tutte le 
compenetrazioni di solidi geometrici, se non sono intesi come 
mezzi per creare uno spazio moltiplicato che sia sostegno per 
un'immagine plastica e coloristica. 

Le stesse conclusioni si traggono esaminando le dimensioni 
ed i rapporti degli ordini, che se ne indaghiamo tabulandole le 
leggi di proporzionalità entro tutto il cespo della letteratura vi- 
truviana, cosa che Guarini faceva anche lui con rigore filologico. 
s’intravedono come animate da una dinamica continuamente tra- 
sformativa ma non sufficientemente elastica per consentirne ade- 
guamenti alla operante realtà lievitata dalla nascente meccanica 
galileiana applicata alle costruzioni. Serlio, astuto come scrittore, 
chiama i cinque ordini canonici « le cinque maniere de gli edifici »: 
ma Guarini, che guarda alla sostanza fortemente mutata delle 
cose nel corso d’un secolo barocco, è più svelto degli altri tratta- 
tisti e conduce ad arrendevolezza interna il sistema canonico con 
la creazione di sottoclassi e con l’associazione di spunti antropo- 
morfici sempre più ricchi che per il passato. 

Le significazioni antropomorfiche (2). valgono anch'esse come 
legge di proporzionalità e come misura di snellezza meccanica 
schopenhaueriana. ma imbibiscono maggiormente la struttura di 
pimenti poliedricamente raffinati per la totalità dell'immagine 
che sarà da cercarsi nella completezza dell’architettura come arte 
figurativa (3). La letteratura umanistica stabiliva già una assimi- 
lazione nelle tre iniziali categorie all’anatomia maschia (dorico). 
alla femminile (ionico) ed alla giovanile (corinzio): Serlio addirit- 
tura ne faceva una Finfiihlungs-lehre avanti lettera, ponendo ri- 
spettivamente nell’esperienza sensoria d’ognuno: sodezza adatta 
alle attività rusticane; robustezza congiunta ed eleganza adatta 
a deità pagane, a santi cattolici ed a letterati; sottigliezza di por- 
tamento adatto a persone « di vita honesta e casta »; per cui, 


(1) Cfr. note 2 di pag. 451 ed 1 di pag. 
(2) Cfr. note 3 di pag. 451 ed 1 di pag. 
(3) Cfr. nota 1 di pag. 454. 





. Vedasi anche fig. 20. 
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dalla lettura dei caratteri degli ordini si dovrebbe capire cosa 
avviene dentro. L’araldica distributiva di Scamozzi, che è autore 
di tavole molto più prestigiose (1), non esita a graduare per sim- 
patia simbolica, i valori di « Gigante » per il toscano, di « Her- 
culeo » per il dorico, di « Matroneo » per il grave ma muliebre 
jonico, di « Virginale » per il corinzio svelto e sottile, di « Heroe » 
per il composito decoroso. E per finire l’esame dei significati antro- 
pomorfici nella deriva del planeton classicistico, il Vittone farà 
la modernizzazione, analogica con la musica arcadica, rispetti- 
vamente di aspetti concettuali di massiccio e semplice, di decorosa 
gagliardia e naturale gravità, di contegnosa discrezione e delica- 
tezza, di vezzosità gentile, di maestà e ricchezza (2). 

Guarini sembra quasi estrarre dal predetto plancton antro- 
pomorfico solo ciò che può avere valore di messaggio cifrato con 
maggiore valore di polivalenza nazionale e stilistica, perché grafie 
antropomorfiche codificabili del genere aveva trovato negli artisti 
gotici, amanti della snellezza a propria simiglianza, tanto da ri- 
correre a pilastri polistili quando la modulazione canonica set- 
tentrionale deve risolvere problemi di maggiore capacità portante 
che non nei singoli membri (3). 

L’analisi critica della filigrana della letteratura vitruviana 
e di quella derivata ed eversiva del Nostro, potrebbe essere pro- 
seguita disintegrando trefoli, sfilando trame ed orditi del tessuto 
costitutivo. Ma non è qui il luogo. Basti, per finire, accennare 
alla simpatia con cui si debbono considerare gli schemi rettorici 
di provenienza teologica e letteraria proposti per la Sindone, per 
la quale meravigliosa lipsanoteca architettonica sono stati illu- 


(1) A. CavaLLari Murat, Appunti per la storia del trattato dello Scamozzi, 
« Atti e Rassegna Tecnica », Torino, 1964. 

(2) Cfr. nota 3 di pag. 452. 

(3) Guarini al proposito del gotico spiega: « perché gli uomini di quel tempo 
avevano per singolare leggiadria di comparire svelti, e minuti, come si vede negli 
antichi ritratti, così a loro piacque conseguentemente nelle loro Chiese, che fe- 
cero proporzionatamente alla larghezza elevate... fecero eziandio le colonne di 
somma sveltezza, e quando la necessità portò pel peso eccessivo di farle più grosse 
per non perdere la loro amata sottigliezza si unirono molte insieme, e ne fecero 
come un composto ». È un discorso che potrebbe essere attuale, in tempo di ri- 
corso alle giustificazioni della tecnica e della psicologia, e che va inseguito dagli 
studiosi come indice d’indipendenza di pensiero. Si legge la confessione dell’ar- 
tista operante nel suo gusto, nonostante la neutralità come storico dell’arte: 
«l’Architettura Gotica non piace perché in somma per quanto siano grosse le 
sue Colonne, la lunghezza eccedente le fa parere sottili; per quanto siano larghe 
le sue Chiese, l’altezza smisurata le fa parer anguste ». 
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minati chiarimenti di strutture d’avvio alla figuratività artistica 
le antitesi oratorie ed emotive (la morte che dà la vita: la una e 
trina essenza, e così via (1). Per gli studi guariniani sono insosti- 
tuibili. 

Se si prova a togliere di mezzo il pensiero preliminare di 
Guarini come artista figurativo per farne un mero inventore di 
membrature portanti e di coperchi edilizi, non si capisce cosa 
resti dentro a quei due cestelli che fanno da cupole in Torino. Non 
resta che un rebus di cosa possano contenere trasportandoli al- 
trove; al massimo si affaccerebbe alla ribalta l’errore costruttivo 
d’ingrandire le cupolette islamiche oltre la possibilità dei materiali 
murari contraddicendo le giuste argomentazioni di Galileo sulla 
ineseguibilità del colosso di Rodi come pantografica similitudine 
d’una statuetta domestica (2). 

Gli stimoli della cultura nella fantasia sono come i pretesti 
solleticanti i sensi: come esiste un meccanismo delle sinestesie 
sensorie, altre sintesi s’avviano alla formazione strutturale del- 
l’immagine d’arte. Senza una ricca stimolazione non s’avvera 
un’arte barocca, fatta com’è d’allusioni. Anche la luminosità 
speciale delle atmosfere barocche è intrisa di nostalgie e di cer- 
tezze. Il colorito dei veneziani, ch'è in Tiziano, è anche in Palladio; 
quello di Francesco Guardi è pure in Massari ed in Juvarra. 

L’immaginativa guariniana e capricciosa aveva bisogno di 
qualunque modo e di qualunque origine per i valori della fantasia 
che contano: le poche frasi che ho citato hanno un valore critico 
notevole quando l’autore teorico dell’architettura parla dei pit- 
tori e della loro esigenza di speciale timbro pittorico nella rap- 
presentazione degli oggetti lontani che richiedono il non finito. 
Sono puntuali intuizioni d’un artista figurativo della metà del 
Seicento capace di fare germinare angiolini bianchi dallo scon- 
certante rosa carne d’una parasta in San Lorenzo e di evocare 
la luminosità ossidata dei peltri sul fiabesco strano connubio 
d’archi romani neri e di discordanti lucide serpi marmoree in 
gramaglia nel cielo della Sindone (fig. 1). 

Diceva negli stessi lustri di Guarini teorico, il pittore vene- 
ziano Marco Boschini che «il pittore forma senza forma, anzi 
con forma difforme la vera formalità in apparenza, ricercando così 
l’arte pittoresca ». Era un modo prosaico di dire che l’arte pit- 


(1) E. BarristI, Rinascimento e Barocco, Torino, 1960; R. WirTKowER, Art 
and architecture in Italy, 1600 to 1750, London, 1958. 
(2) Cfr. nota 1 di pag. 448. 
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torica consiste soltanto nell’apparenza delle cose, o meglio in 
quell’apparenza ch'è immagine coloristica, astrazione e com- 
pendio della struttura vista entro di noi e che prende forma esterna 
nell’opera d’arte. In un certo senso collimava col Modenese nel 
considerare da abbattere la forma ideale disegnata o composta 
secondo le regole accademiche della trattatistica esausta del Rina- 
scimento. 


II. - L’intuizione soda che l'arte dell'architettura è figuratività 
dotata di strutture estetiche per forme culturalmente com- 
plesse. 


L’ineredulità garbata con la quale Guarini considera gli altri 
autori della caravella su cui lui stesso viaggia non invidiandone il 
« troppo sottile loro serupoloso ingegno », può assistere lo storico 
che investighi il perché del disagio. Si sentiva che «oltre » la 
cultura vitruviana doveva esistere « altra » cultura. 

« Oltre » gli insiemi strutturali limitati che gli uomini del 
Rinascimento riconoscevano teoricamente. 

« Altra » esperienza mentale e sensoria sinestizzabile in strut- 
ture globali complesse non isolabili in troppo semplicistici schemi. 
Una ricorrente frase guariniana dice che la realtà artistica dev’es- 
sere « soda e non sminuzzata ». 

Dunque esigevansi esperimenti fuori delle gabbie dell’impa- 
ginazione tradizionale della cultura. E Guarini provò e dimostrò 
che esistevano infinite possibilità di sperimentazione formale: in- 
ventò capitelli nuovi, inventò volute mai viste, innestò nei capi- 
telli inusitate volute e nelle volute capitelli estrosi e disintegrati. 
Ma se invece di capitelli e di spirali si fossero reperiti altri elementi, 
per esempio navate di chiese e cappelle, l’investigazione avrebbe 
dato lo stesso molteplice insegnamento «un po’ più liberale ». 

Dato che il Trattato dell’Architettura civile nel testo parla 
poco delle opere interne (ed è per questo che Vittone dedica il 
secondo dei suoi libri alle numerose esperienze globali fatte con 
pari furore investigativo e sistematico), sarà utile prendere l’e- 
sempio delle possibilità combinatorie di strutture estetiche di 
capitelli e di volute (fig. 2). 

Capitelli celebri sono quelli delle Lastre III e VIII. I francesi 
ne hanno abbastanza dell’acanto spinoso dei greci ed il loro re 
chiedeva uno stile nazionale: « Ordine Gallico », indicando il 
fiordaliso gotico come sigla ch'era nell’araldica locale dall’epoca 
degli Angiò e dei Valois. Il Nostro allora, mosso da quella precipi- 
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tazione che solo ai grandi si può concedere, constatato che l’iris 
turchino ha un diagramma fiorale che bene si presta a risolvere il 
problema d’incartocciare la campana del capitello corinzio strap- 
pandogli via l’acanthus mollis dei romani e l’acanthus aculeatus 
dei greci, perché ha tre petali voltati in su e tre voltati in giù, 
adotta il nuovo motivo floreale. Soprattutto lo convince quel 
chiaroscuro vivacizzato da tocchi chiari e scuri realizzabili di cui 
già dissi e l’esperimento lo soddisfa appieno « nel secondo Ordine 
della facciata di Messina e ne’ Capitelli de’ Pilastri esteriori della 
Cupola del Santo Sudario a Torino », dove la lontananza dell’occhio 
lo giustifica come fosse un insieme di pennellate alla brava d’un 
scenografo coevo (figg. 3 e 4). 

Negli altri capitelli delle stesse tavole si vengono successiva- 
mente a sostituire le proposte ornamentali di ciuffi di foglie di 
palma con relativi datteri, di aquilegia con fiori e speroni, oppure 
addirittura di lunghe spagnolesche piume d’uccello ingemmate 
da teste di cherubini alati. Si tratta dunque di materie colorate e 
calde vicine per la morbidità tattile, evocatrici e suscitatrici di 
immagini meno arcigne di quelle messe in atto da Sebastiano 
Serlio in arcimboldiane composizioni marmoree. Non si può ecce- 
pire che non siano materiali e trasfigurazioni da artisti figurativi; 
eppure fanno architettura. 

Ma egli diceva che i materiali non contano in sé e per sé, come 
le conformazioni geometriche; conta la « disposizione ». Ed aveva 
ragione; la sostanza concreta finale, come oggetto d’arte, di quei 
capitelli si dispone strutturalmente come la immensa spettacolare 
massa di minuti elementi, lesene, frontoni, davanzali, trabeazioni, 
fascie orizzontali e fascie verticali dei novanta metri di facciata 
del Collegio dei Nobili, attuale sede dell’Accademia delle Scienze 
(fig. 5). 

Rientranze ed aggetti dal medio piano di facciata, come in- 
crespato da una continua ma non controllabile zigrinatura, for- 
mano ombre e brilli di luce come nella coeva pittura luministica, 
fatta di tenebre e di lampeggiamenti di luce. È tanta la congerie 
delle cose ripetute quasi ossessivamente, che formasi un’unica 
impressione di materia calda e colorata stesa uniformemente. 
Pure se fatto d’argilla, quell’immenso oggetto edilizio squadrato 
e prismatico sembra della sostanza dei fustagni, confermando 
che ciò che conta non è la qualità costituzionale degli elementi 
costruttivi ma l’animo commosso dell’artista interprete del luogo 
e della gente. Doveva servire, come le piume ornamentali nel capi- 
tello quale tono d’atmosfera ambientale della città nuova che 
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Guarini proponeva di modellare su un’idea mai vista di moderna 
metropoli capitale (1). Era sufficiente lo stile pittorico del non 
finito leonardesco e michelangiolesco. 

L'occhio che produce arte e che all’occhio parla mediante accor- 
gimenti vari, può inserire nello spazio dimensionato nel valore 
atmosferico d’impressione oggetti di immaginazione libera: « Pit- 
tori, e gli Scultori fanno le Immagini, e le statue rozze da lontano, 
e solamente quasi sbozzate, apparendo meglio così imperfette, che 
totalmente finite ». 

La configurazione generatrice della struttura epidermica del- 
l’immagine è descritta nel trattato ma la didascalia non è suffi- 
ciente: occorre guardare le lastre e poi l’oggetto realizzato. Ritor- 
nando poi a leggere il testo, questo si lievita di significati impre- 
veduti. 

Si provi, dopo quanto detto. a rileggere le pagine dedicate 
al modo di compartire le facciate con fascie «libere ». facendo 
a meno di colonne lesene e trabeazioni canoniche. Quale fascinosa 
lettura! Vengono in mente le parole del già lodato pittore vene- 
ziano: « Si vedono camminar l’Architetture ». La loro dinamica è 
struttura culturale che s’acquisisce criticamente con un complesso 
lavoro di successive cariche di segni linguistici i quali s'iÎmmagazzi- 
nano come energia potenziale, pronta per l'utilizzazione (figg. 6 e 7). 

Ora è il momento di considerare anche il secondo elemento 
d’indagine sperimentale per l’arte del vedere: la voluta. La voluta 
che compare un po’ dappertutto, nei capitelli, nei medaglioni, nei 
frontespizi, nei laterali delle facciate e nei contrafforti delle navate, 
nei cartigli, nei cartocci (2): i famigerati cartocci che sarebbero 
sigla della vuotaggine dello stile barocco. secondo gli avversari 
neoclassici. 

La conformazione costituzionale della voluta spiraliforme si 
lega alle geometrie prospettiche per quella progressività delle varie 
sue sezioni. Può creare prospettiva e avviarsi a fare scenografia. 
Genera spazialità (fig. 8). 

La quale spazialità non è feudo riservato agli architetti, come 
vorrebbe l’attuale cesura tra i mezzi linguistici delle tre arti mag- 





(1) Isriruro DI ArcHITETTURA TecnIcA DEL PoLitEcNIcO DI Torino, Forma 
Urbana ed architettura nella Torino barocca, Torino, UTET, 1968: ivi: Vol. I, 1: 
B, 3: 8. Anche tutte le fotografie qui riprodotte come illustrazioni sono state ese- 
guite appositamente da assistenti e tecnici dell’Istituto d’Architettura Tecnica 
del Politecnico di Torino, che dirigo. Particolarmente ringrazio Paolo Scarzella. 

(2) A. CavaLLari Murat, Attualità e rischi dei barocchismi nell’industrial 
design, « Rivista Pininfarina », Torino, IV, 1963. 
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giori. Così come la prospettiva non è esclusivamente quella asse- 
stata negli odierni capitoli della proiettiva e della descrittiva dei 
matematici: non è solo quella teoria della « intersecazione della 
piramide visiva » di albertiana memoria, che tanti errori critici 
determinò a proposito di Paolo Uccello, cattivo geometra ed in- 
vece prospettico sbalorditivo nell’intuito e nell’animo. 
Nella pratica, non quale scrittore dei trattati matematici, 
il Guarini fu prospettico scenografico allo stesso modo di Paolo 
Uccello, da artista sognatore e non da vegliante scienziato (fig. 9). 
Paolo lievitava lo spazio col gioco e col frastuono di quei 
misteriosi oggetti da natura morta coi quali popolava cacce e 
battaglie metafisiche. Guarini, come architetto figurativo impre- 
vedibile e sconcertante, s'era adattato quelle volute quali spe- 
cialissimi « modoli » per misurare, più che la profondità dello 
spazio, la dinamica dell’effervescenza e del ribollimento delle 
immagini prospettiche permeate di virtù evocatorie del tempo 
più vario e della geografia esotica ancor più mobile e lata. La vo- 
luta guariniana è molto di più del segno manieristico estrosa- 
mente ed individualmente espressionistico dei manieristi: è molto 
distante dal segno linguistico filtrato e purificato dei neoclassici (1). 
Il Trattato d’Architettura Civile insegna a tracciare la spirale, 
a sistemarla canonicamente e non molto dice a parole del modo di 
piazzarla come voluta nell’organismo architettonico. Anche in 
questo caso occorre leggere, guardare le tavole. portarsi sul posto 
camminando entro l’architettura come voleva Schmarsow con 
la teoria del Geheraum (2); e poi ritornare a consultare il libro. 
C'è nelle tavole di colonne e capitelli corinzi (fig. 10) una spirale 
che si fa subito notare perché porta la sigla d’un neoborrominia- 
nismo già rococò. E di quelle che facevano inorridire ed indignare 
la critica neoclassica a cominciare dalle opere dei Gallaccini e 
Visentini contro gli « Errori degli Architetti » per terminare con 
quelle del Milizia esasperato che proprio a Vicenza, « una città 
palladiana », si avesse il coraggio di portare « strambotti» di 
Guarini. E una spirale allungatissima nella coda piegata a model- 
larsi come una lettera esse, estrosa e guizzante, composita più 
che corinzia perché contaminata (3) nella sua propria conforma- 


(1) Cfr. note 2 di pag. 450, 2 e 3 di pag. 451. 

(2) Cfr. nota 1 di pag. 454. 

(3) Guai a contestargli quelle infrazioni alle regole con le quali si vivifica e 
si abbellisce la fredda materia della decorazione o « simmetria »! Toccategli in 
qualche modo la possibilità di non esercitare il « giust’occhio » che fa che le « ar- 
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zione geometrica primaria con la sinusoide che l’autore chiama 
«linea ondeggiante ». Tale linea composita assieme a quella on- 
deggiante che Guarini fa assurgere alla dignità di caratterizza- 
zione fondamentale persino d’un ordine, l’ « Ordine ondeggiante », 
serve bene a contraddistinguere il proprio mondo barocco maturo 
da quello barocco michelangiolesco ancora acerbamente manie- 
rista (1), segnato invece dalla silhouette della elicoidale fiamma e 
sulla quale s'è intrattenuto Hogarth a metà del secolo dell’Illu- 
minismo. Quell’elica di Michelangelo era un simbolo spaziale che 
andava disegnato nello spazio a tre dimensioni: la voluta spirale- 
sinusoide di Guarini ha una analoga struttura interiore, cioè spa- 
ziale, ma si disegna sul piano e sulle superfici cilindriche, coniche 
e sferiche suggerendo parecchie direzioni prospettiche in più 
(figg. 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17). 

La prima voluta guariniana da considerare nella fig. 10 al 
n. 22 è diapason di giocosi estri barocchi e rococò: deve inten- 
dersi come proiezione della globale temperie spirituale dell’artista 
che nella materia incandescente stampa un mondo estetico ana- 
logo ma più complesso e più aderente all’attualità di quello di 
Paolo Uccello ed anche di Sebastiano Serlio e di Vincenzo Sca- 
mozzi, poco studiati sotto tale angolazione antipalladiana e me- 


tifiziose Fabbriche » siano « meravigliose, e degne di molta lode », ed il teatino 
pio ma emiliano sbotterà in invettiva passionale superba e carica di intellettuale 
ironia, come quando se la prende con Palladio pure ammirato come artista vero 
ma insincero come scrittore di trattato. Fare le cornici con dentelli e modiglioni 
nella tradizione non significa fare purezza « corinta », esse divengono di stile con- 
taminato. È vero, dice Guarini, che Palladio, Vignola, Viola, Chales « ammettono 
simili cornici, e le fanno corinte. Ma questo è fare un abito alla Spagnola, e dire ch'è 
alla Francese, perché mentre abbiamo Vitruvio. il quale afferma, che i Greci 
giammai posero insieme dentelli, e modiglioni, chiara cosa ella è, che una simil cor- 
nice non potrà dirsi Greca, ma di capriccio, come io la stimo, e lodo come bella, 
ma non come propria, e mi stupisco più di Palladio che di alcun’altro, il quale 
al cap. XX del lib. 1, che intitola degli abusi, condanna grandemente il sortire 
dalla proprietà delle cose, che rappresentano; onde riprova i cartocci che 
sostentano le colonne per non essere probabile, che tali invogli cedenti sostentino 
gravi pesi, come anche i Frontespizi spezzati, perché non rappresentano l’effetto 
dei Testi, che difendono dalle pioggie uniti in un comignolo, per la qual cosa tanto 
più doveva per la stessa ragione, che muove Vitruvio riprovare anche i denticoli 
sotto i modiglioni, e massime se siano intagliati ». A Guarini dava noia che un 
artista tanto pieno d’abusi nei capolavori più belli tacciasse d’errore le infrazioni 
che commetteva lealmente. 

(1) Cfr. nota 1 di pag. 459: inoltre A. CavaLLarI Murat, Elogio di Miche- 
langelo come architetto, « Atti Rassegna Tecnica », Torino, dicembre 1964: e in 
« Annuario del Politecnico di Torino » ann. ace. 1964-65, Torino ediz. V. Bona. 
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tafisica. L'altra voluta al n. 24 sottostante ne ha la stessa 
struttura interiore, senonché di chimeromorfa diviene antropo- 
morfa, perché nella veste del capitello a fare da voluta compaiono 
quattro cherubini uno per lato, con testolina arguta e le alucce 
pennute inarcate « oneri ferendos » a sostenere con evidenza 
negli angoli la lastra lapidea dell’abaco. Questo accade nel capi- 
tello dell’accestimento delle penne di pavone; mentre il prece- 
dente appening è nel capitello delle palme da datteri. Un terzo 
capitello, n. 27, è invece fatto di fiori d’aquilegia, con il calice spe- 
ronato, sperone in foggia di vegetale « cornetto », il quale vi si 
presta ad essere l’attore impersonante la voluta accartocciata e 
guizzante: « il cornetto, che si risvolta in dentro, ed altre volte 
in fuori, e fa come piccole volute ». Le volute di tal fatta formano 
come l’estrosa veste festosa della campana troncoconica capovolta 
del capitello e costituiscono le membra istologiche della « macchia » 
nella tecnica pittorica del capostipite del barocco piemontese 
(figg. 18 e 19). 

Il più volte citato Boschini (autore della « Carta del navegar 
pittoresco » (1660) e « Ricche Miniere della Pittura veneziana » 
(1874), nelle sue categorie (« particolarità ») metteva accanto al- 
l'impasto, la macchia, « ed è una maniera, cioè che serve a libe- 
rarsi dalla obiettività naturale (1). 

Su invito di Guarini, che dice dove si trovano le ornamenta- 
zioni realizzate con pieno soddisfacimento, si può controllare: 
«si prova ». Poi serve rileggere il testo e lasciarsi trascinare dal 
ritmo esaltato ed esaltante dell’artista barocco. Il nostro occhio 
di giudici ormai allenati, come lui voleva, seguirà sulle due ta- 
vole quel misto di simboli che si appalesa quale una selva impres- 
sionante di ideogrammi tra archeologici e barbarici, e tuttavia 
immagine valida d’arte secentesca esperanticamente europea. Il 
significato del termine internazionalità del barocco va inteso 
appunto anche in questo senso di esperanto formato sulla tra- 
dizione linguistica, come la lingua ufficiale per i rapporti extra- 
nazionali dei coevi fisici e matematici (i quali cominciavano a 
dirigere i filosofi) era la latina. 

Il suono delle parole, dopo questa preliminare raccolta di 
polline strutturale per la percezione critica, assume un altro va- 
lore. Si legge: « Questo capitello l’ho posto in opera molte volte 
e riesce di molta venustà... » e ... « Le volute nascono dal mezzo 
del Capitello, e ripiegandosi. ed avvolgendosi, vengono a strin- 


(1) L. VentuRI, Storia della critica d’arte, Roma, Firenze, Milano, ediz. U., 1945. 
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gere una corona di lauro, che esce dal mezzo dell’oechio loro iso- 
lata... da mezzo alle volute esce un pennacchio con sette foglie, 
e su per le volute, crescendo sempre, si avvolgono foglie che adom- 
brano dette volute. La pianta è la medesima del Corinto, eccetto 
che ha volute più grandi, e che toccano la Campana, e la corona, 
ch'è totalmente staccata dalla medesima. ed è sostentata dalle 
volute nel mezzo, e ne’ corni, ove s’avvolgono attorno a lei ». 

L'azione è varia e molti di questi strani personaggi e mastri 
da cerimonia non si sa se d’imperatori latini oppure carolingi. 
sono davvero, come sperava l’autore « d’ottima venustà », ma 
nella concretezza creano la loro quotaparte dello spazio volume- 
tricamente esistente per la compenetrazione multipla di geometrie 
solide occulte, pittorescamente folto di macchiate ombre e di 
punteggianti luccichii, liberamente intricata alla maniera gotica 
e sottile come le immagini arpeggiate del Palestrina. 

Dalle pagine e dalle tavole del Trattato dell’Architettura 
Civile, gli spiritelli strutturali delle volute di Guarini (« strava- 
gantissime forme », « ogni specie di ghiribizzi », secondo il Milizia), 
« ripiegandosi, ed avvolgendosi », sciamano nelle opere edilizie 
in via di gestazione formale ed atteggiandosi chi frontalmente, 
chi di fiancata, chi di sotto in su, chi pendendo in giù agganciate 
per la coda, chi tutto in vista e chi occultandosi parzialmente, 
tutti sanno schierarsi entro le gabbie dei fili conduttori di pro- 
grammate ed orchestrate piramidi di convergenza prospettica. 
Tali piramidi strutturali formano, non solo commento, bensì 
tessuto ricchissimo di trame, di trefoli e di soprarriccioli d’un 
broccato splendido nel museo dell’arte. La « Macchina rotonda » 
messa in atto da Longhena nel 1631, era già un bel broccato 
ornato di volute; tuttavia quelle misteriose di Guarini di qualche 
lustro dopo sono più cariche d’avvenire, perché più colta ed in- 
tensa è la lezione ch'egli doveva fornire alla cultura mondiale, 
fatto vasto, complesso e unitario (fig. 20). 

Ecco la conclusione. 

Il valore formativamente autoformativo e l’esportabilità della 
lezione di Guarino Guarini (modenese, padano, fondatore del 
barocco piemontese, cittadino del Mondo) va studiata inserendolo 
nel grande quadro della cultura vitruviana che fu il sale dell’Illu- 
minismo. Vi si può scorgere il germoglio dell’estetica romantica. 

Conoscere Guarino Guarini significa anzitutto averlo « sa- 
puto vedere » e contemporaneamente «saputo leggere », come 
un uomo di punta in una élite di creatori, come personalità che 
promuove una accelerazione nella dinamica d’una civiltà in svi- 
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luppo. Egli, per l’esistenza stessa del movimento attivato dal- 
l'enorme energia cinetica potenziale del barocco, è uomo di ri- 
salto; di spicco perché è cosa più facile farsi notare in una società 
statica appena appena si proponga una novità, che non in una 
civiltà cinematica. 

Egli nel terzo medio del Seicento aveva lavorato bene per le 
valenze mondiali dello stile nel quale credeva ed era giunto a tale 
punto di completezza dei problemi particolari e del problema 
sintetico, per cui oggi, trasferendogli un elogio che il Linneo de- 
stinò al Cesalpino, si potrebbe dire: « chiunque giungerà a questo 
livello, dovrà concederti i primi onori ed offrirti i primi serti di 
gloria » (1). 


(1) « Quisquis hic exiterit, primos concedet honores / Cesalpino tibi, primaque 
serta dabis ». 
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Fig. 1. — Riproduzione fotografica di capitello corinzio interno nella Cappella della Sindone, 
realizzato in metallo e caratterizzato da notevoli varianti alle versioni canoniche dell’acanto 
(qui è acanthus mollis ro 





0) e delle volute regolari intrecciate con una corona di spine 
sottostante ad un cartiglio slittato sull’abaco. 






























Fig. 2. — Due dettagli delle incisioni del 1686 per il « Trattato d’Architettura C; 

Ecelesiastica », di G. Guarini, raffrontati con una fotografia dell'interno della chiesa di 

San Lorenzo: rappresentano trabeazione e colonna dell'ordine definito « Corintio Speciale » 

ovvero « Ordine Gallico », nel cui capitello all’acanto si sostituisce il fiordaliso azzurro 
ovvero «iris turchino », insegna regia francese. 
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Fig. 3. — Due fotografie con capitelli dell’« Ordine Corintio Speciale » usati da Guarini 
all’esterno della cappella del Santo Sudario (sopra) ed all’interno della chiesa di San Lorenzo 
(sotto) ed esperimentati anche con piena soddisfazione dell’autore in una facciata di chiesa 
a Messina per quell’aspetto di chiaroscuro macchiato che suggeriva con la particolare fattura 
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Fig. 4. Altro scorcio fotografico di capitelli guariniani ornati con fiordalisi turchini 





all’esterno del tamburo della cappella della Sindone a Torino, tra il Duomo ed il Pal: 
Reale, comprensibile appieno solo sul piano della figuratività pittorica d'impostazione com- 


pendiaria o preimpressionistica lumeggiata come esigevano gli artisti luministi. 
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Fig. 5. — Ripresa fotografica di scorcio del secondo e del terzo ordine della facciata del Col- 


legio dei Nobili (ora sede dell’Accademia delle Scienze di Torino) realizzanti un complicato 
e concitato disegno luministico ed un effetto coloristico caratterizzante gli ideali architet- 


tonici e urbanistici di G. Guarini. 
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Fig. 6. — Dettaglio della decorazione geometrica a stelle nelle lesene delle facciate verso 
giardino del Palazzo del Principe di Carignano in Torino. Le stelle sono realizzate a pezzi 
con mattoni murati artigianalmente secondo un gusto materico estroso nell’ambito ben 


definito anche in progetto delle immagini architettoniche ed urbanistiche di G. Guarini, 
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Fig. 7. — Tratto tra due lucelli della trabeazione facente cornicione terminale nella facciata anteriore del Palazzo del Principe 


di Carignano, ove G. Guarini sfoggia la capacità di innestare il lavoro manuale, con soluzioni ornamentali pezzo per pezzo dei 


muratori, nella tonalità generale della propria visione architettonica. 
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Fig. 8. — Pagina di taccuino dell'autore della memoria attuale, nella quale gli schizzi dal vero del 1954, eseguiti entro la 
chiesa di San Lorenzo a Torino, intendevano dare avvio ad una interpretazione classificatoria e critica delle speciali 


volute spaziali messe ogni dove da G, Guarini ad interpretazione d’altri spunti prospettici. 
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Fig. 10. — Tre dettagli delle incisioni di G. Guarini per il Trattato (trabeazione dell'Ordine 
ondeggiante, colonna tortile, capitelli con palme (22) e con piume di pavone (24) caratte- 


rizzati principalmente dalla diretta visione oppure dalla occulta struttura della voluta 
spaziale dotata di pieghe a squadro anticipante vezzi del neoborrominismo rococò. 
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Fig. 11. — Dettaglio fotografico di scorcio dell'arco trionfale d'una cappella, verso aula, con 


la voluta rampante guariniana che porta sui tratti piegati dei cappellucci e degli angeli 
nell’accezione allusiva di frontoni architettonici fratti. Fa da chiave all'arco un motivo di 


cornucopie allungate e sinusoidali. 















































Fig. 12. Motivi di frontoni architettonici 


e nella facciata (a destra) del Palazzo Ca 














rotti, nascenti dal disegno di volute 
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ampanti guariniane, rispettivamente nel cortile (a sinistra) 





messe insieme con lavoro artigianale pezzo per pezzo dai maestri muratori in collabo- 


razione inventiva con l’architetto. 
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‘ig. 13. — Dettaglio di scorcio del fastigio dell’altare del Crocefisso nella chiesa di San Lorenzo: le due orecchie del frontone rotto 


appaiono reminiscenze semplificate delle volute rampanti, valevoli nella speciale casistica indagata cinematograficamente. 
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Fig. 14. 





Dettaglio del fastigio dell’altare della Concezione nella chiesa di San Lorenzo, costituito da volute rampanti 


in fuga prospettica molto scorciata e con orizzonte prospettico calato dietro alla pala. 
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Volute guariniane contratte, quasi accovacciate, sulla trabeazione terminale dell’altare di San Gaetano nel- 


l’aula di San Lorenzo a formare supporto d’un più alto frontone. 
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e di altre volute rampanti guariniane 


Cappella del Sudario (a destra): due 











rispettivamente nella chiesa di San Lorenzo (a sinistre 


differenti ma parenti impennate. 
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Fig. 18. - Capitello « Corintio » speciale, con volute a pieghe nette messe a mo? di frontone 


architettonico fratto, anziché come pampini, nell’aula centrale della chiesa di San Lorenzo: 
acanti molli romani fanno da cresta ornamentale confluendo in un nodo composito di 


fogliame e di frutta. 
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Fig. 19. - Altro capitello con le volute rampanti foggiate a piega crestata, nella stessa aula 
regia di San Lorenzo: teste di Cherubini riportano un'eco del fregio d'imposta della cupola, 
antropologicamente gerarchizzata secondo un cerimoniale protocollare caro al manierismo 


ed al barocco, 
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Fig. 20. — Differenti motivi di volute rampanti espressionisticamente deformate, quasi ad evocare raffinatamente ali di volatili o d’angeli 





(a sinistra, nel cortile di Palazzo C antropomorfiche di guerrieri su corpi di sirene (a destra, nel fastigio dei portali 





no) e corazz 
d’accesso dal Duomo alla Sindone). 
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Lurci VAGNETTI 


LA TEORIA DEL RILEVAMENTO ARCHITETTONICO 
IN GUARINO GUARINI 


Nel 1674 Guarino Guarini era cinquantenne, nel pieno svi- 
luppo della sua attività creativa, ormai già stabile da circa otto 
anni in Torino, dopo il doloroso peregrinare da Modena a Parma, 
da Guastalla a Messina, da Parigi al capoluogo piemontese, rino- 
mato ed apprezzato come architetto militante, come matematico, 
come astronomo reale. 

Sembra essere stato quello, un periodo particolarmente se- 
reno della sua vita, mentre le cose volgevano al meglio e la tran- 
quillità propizia alla creazione lo circondava, nella quiete appar- 
tata del convento dei Teatini. 

I suoi interessi erano sempre stati molteplici e disparati, 
oscillanti o concomitanti sui problemi filosofici, sulle speculazioni 
matematiche, sulle ricerche e discussioni astronomiche, sulla 
realtà operativa dell’architettura, e già i frutti di tale poliedricità 
erano parzialmente palesi, con le opere giovanili, le fabbriche 
messinesi, l’insegnamento teologico e l’attività di cantiere della 
sosta parigina, le prime grandi realizzazioni torinesi: il San Lo- 
renzo e la Cappella della Santissima Sindone, che, sia pure incom- 
piute, da alcuni anni caratterizzavano il profilo severo della città. 

Tra il 1668 ed il 1673 l’attività edificatoria del Guarini si 
era momentaneamente attenuata, solo interrotta dall’episodio del 
progetto per il San Filippo di Casale; ma era invece notevolmente 
aumentata l’attività speculativa del teorico studioso, che impie- 
gava quegli anni alla preparazione del suo monumentale compendio 
matematico, quell’Euclides adauctus et methodicus che vide ap- 
punto la luce nel 1671 e che, con le sue 700 pagine in folio, pone 


32. 
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Guarino Guarini tra le personalità interessanti della storia della 
Matematica nel secolo XVII (1). 

Vale la pena di osservare come quell’opera teorica, consi- 
derata fondamentale da alcini specialisti, nel suo lunghissimo 
titolo non accenni minimamente all’attività architettonica del suo 
autore, il quale ivi si compiacque di definirsi Philosofo, Theologo et 
eiusdem R. C. Mathematico non senza un pizzico di civetteria. 

In essa, infatti, distribuiti in ben trentacinque trattati 0 capi- 
toli, sono esposti, con vasta erudizione e con notevoli integrazioni, 
i dodici libri di Euclide, unitamente ad ampie dissertazioni sui 
logaritmi, sulle sezioni coniche, sulla trigonometria e, affatto 
sorprendenti per l’epoca in cui il volume apparve, le più cospicue 
proposizioni relative alle proiezioni ortogonali e stereografiche, 
quali Guarini aveva potuto sin da allora sviluppare, meditando 
sui testi di Vitruvio (2) e dell’Aguillon (3). 

Vale la pena di riflettere sulla straordinaria anticipazione 
contenuta nel celebre testo del Guarini, non tanto per il suo ca- 
rattere di primizia nei confronti della molto successiva teoriz- 
zazione di Gaspard Monge, (4) quanto perché. come ha osservato 
il Loria (5), la sua presenza in un’opera didattica di geometria 
pura possiede una indiscutibile importanza, quale prova che il 
concetto tecnico di proiezione già stava trasmigrando dalle menti 
degli artisti in quelle degli scienziati, dal campo pratico al do- 
minio della scienza pura. 

Il Guarini era contemporaneamente artista e scienziato, ar- 
chitetto e filosofo, perciò particolarmente idoneo a registrare, 
nella sua opera teorica, le fasi di quella trasmigrazione. 


(1) Cfr. Euclides adauctus et methodicus matematicaque universalis, Auctore 
D. Guarino Guarini Mutinensi C. R. Theatino, Philosofo, Theologo et eiusdem R. C. 
Mathematico. Augustae Taurinorum, MDCLXXI. Vedi: G. Loria, Storia della 
Geometria Descrittiva dalle origini sino ai nostri giorni, Milano, 1921, pp. 86-87 
e 184 n.; C. Braypa - L. CoLi - D. Sesia, Ingegneri e Architetti del Sei e Settecento 
in Piemonte, Torino, 1963, pp. 41-42 e 77: N. CarBoNERI, Introduzione a L’Ar- 
chitettura Civile di G. Guarini, Milano, 1968, pp. xr-xLvI: E. Guiponi, s.v. in 
Dizionario Enciclopedico di Architettura e Urbanistica, vol. III, Roma, 1969, 
pp. 58-62. 

(2) Marco Virruvio PoLLione, De Architectura libri Decem, lib. I, Cap. II. 

(3) Francesco D’AcuiLLon, Opticorum libri VI, Anversa, 1613, lib. VI: 
Vedi: A. QuETELET, Histoire des sciences mathématiques et physiques chez les Belges, 
Bruxelles, 1864, pp. 192-198. 

(4) Gasparp Monce, Géométrie descriptive. Lecons données aux Écoles Nor- 
males l’an 3 de la République, Parigi, 1798. 

(5) Gino Lorra, op. cit. in nota 1, pp. 86-87. 
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Mi sono soffermato un momento sulla importanza dell’Eu- 
clides adauctus, perché la sua prima edizione precede di due anni 
quella dell’operetta teorica di cui ho il compito di riferire, e perché 
all’Euclides Guarini fa continui riferimenti, durante lo sviluppo 
del suo Modo di misurare le fabriche (1). 

Il trattatello è contenuto in un modesto volumetto di pic- 
colo formato (2) che si sviluppa per circa 200 pagine (3), e la sua 
unica edizione vide la luce nel 1674, per opera degli stampatori 
Heredi Giannelli. In esso, come nel precedente e maggiore già 
ricordato, Guarini elude di sottolineare la sua attività di archi- 
tetto militante, e si definisce semplicemente Matematico di S.A.R., 
aggiungendo al titolo una immodesta dichiarazione: in cui non 
vi è corpo, e quasi non vi è superficie, purché godi di qualche re- 
golarità, che matematicamente non resti misurato, riducendosi a 
calcoli facilissimi anche quelli piani, e quei corpi, di cui sin hora 
non è stato dato modo, che li misuri. 


Debbo subito avvertire che l’ipotesi di trovare nel Modo di 
misurare le fabriche una qualsiasi motivazione di carattere cul- 
turale o formativo, appare del tutto lontana dal vero. Per quanto 
Guarini faccia alcuni riferimenti a stimoli architettonici, l’ope- 
retta si rivela immediatamente per quello che vuole essere ed è: 
un pratico manuale per aiutare gli architetti nello svolgimento 
della loro attività operativa. Ma, come vedremo, è un manuale 
in cui l'architettura entra quasi di sfuggita. 

La sua compilazione costituisce un momento di attesa e 
quasi di sosta, dopo la faticosa impresa costituita dall’ Euclides 
adauctus; in essa Guarino Guarini si distrae e si compiace di 
raccogliere un certo numero di regole semplici, per la misura- 
zione di quegli elementi delle fabbriche la cui contabilizzazione 
poteva presentare maggiori punti di difficoltà materiale, incep- 
pando il regolare svolgimento del rapporto tra sovraintendente 
ai lavori e maestranze. 

Evidentemente le opere già eseguite, ed in modo partico- 
lare le due più notevoli torinesi, dovevano avere determinato 
situazioni per lui piuttosto imbarazzanti e fastidiose, proprio per 
la difficoltà di procedere a misurazioni consuntive spedite, che 
le forme architettoniche impiegate, complesse ed inconsuete, non 


(1) Guarino GuarINI, Modo di misurare le fabriche, Torino, 1674. 
(2) Centimetri 10,5 x 18,5. 
(3) Esattamente 208 pagine. 
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facilitavano affatto. Forse, ma questa è solo una supposizione 
non controllata, la contabilità di quei lavori aveva determinato 
qualche controversia e qualche lungaggine burocratica, irritante 
e distraente per un uomo come lui, indubbiamente più favore- 
vole alla speculazione intellettuale che alle questioni contabili, 
e desideroso della tranquillità necessaria per dedicarsi alle sue 
ricerche. 

Perciò, da persona positiva e concreta quale egli indubbia- 
mente era, approfittando di una pausa nel lavoro febbrile, Gua- 
rini deve aver ritenuto utile anche per se stesso, oltreché per i 
colleghi, compilare un testo normativo al quale riferirsi in futuro, 
ogni volta che tale necessità si fosse manifestata. 

Infatti, verso la metà del XVII secolo, nessuno aveva an- 
cora risposto a tale esigenza, e le cose non dovevano procedere 
tanto lisce, con l’esuberanza formale dell’architettura barocca 
matura e con l’ansia di nuovi ed imprevedibili tentativi che in- 
dubbiamente agitava l’animo dei più impegnati architetti, ivi 
compreso lo stesso Guarini. 

In effetti il rilevamento degli edifici aveva allora raggiunto 
una posizione di notevole esperienza, per scopi affatto diversi 
da quelli che il Guarini si proponeva. Ormai da oltre duecentocin- 
quanta anni infatti, la pratica del rilevamento architettonico 
era divenuta elemento costante e fondamentale per la formazione 
di coloro che all’arte edificatoria intendevano prepararsi, e quasi 
nessun architetto, certo nessuno tra i maggiori, si era sottratto, 
negli anni giovanili, alla non lieve fatica di misurare e rappresen- 
tare antichi monumenti, per trarre da quell’esercizio l’esperienza 
figurativa necessaria alla sua attività. 

Per quanto noi possiamo saperne, e se tralasciamo lo spora- 
dico esempio anticipatore del cosidetto Livre de portraiture di 
Villard de Honnecourt, peraltro solo embrionalmente orientato 
verso tale esperienza (1), la tradizione del rilevamento architet- 
tonico aveva avuto origine in Italia, all’alba della Rinascenza, 
con costante ed esclusivo interesse verso gli edifici classici dispo- 
nibili nel territorio italiano accessibile, cioè gli edifici romani (2). 


(1) Viltaro DE Honnecourt, Album o livre de portraiture, tavv. XI, XVII, 
XVIII, XXVII, XXVIII, XXXII, LIX, LX, LXI, LXII, LXIII. Vedi: J. B. A. 
Lassus, Album de Villard de Honnecourt, Parigi, 1858 (nuova ediz., Parigi, 1968); 
H. Hanncoser, Willard De Honnecourt, Vienna, 1935. 

(2) Anche i resti della civiltà architettonica greca in Italia meridionale de- 
starono analogo interesse, e certo il desiderio di studiare l’architettura greca nei 
suoi luoghi di origine fu altrettanto vivo, ma, come noto, il territorio ellenico non 
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Di tale tradizione erano stati antesignani i maggiori maestri 
del XV secolo: dal Brunellesco che, a Roma con Donatello, si eser- 
citava a misurar le cornici e levare le piante di quegli edifizi (1), 
tanto da non lasciar luogo che eglino non vedessino, e che non mi- 
surassino tutto quello che potevano avere che fusse buono (2), al- 
l’Alberti, che nel suo primo soggiorno romano e nel secondo, at- 
tese non solo a cercare il mondo e misurare le antichità (3) o, come 
egli stesso di sé scrisse, tutti gli edifici dell’antichità che potessero 
avere importanza per qualche rispetto, io li ho esaminati, per po- 
terne ricavare elementi utili. Incessantemente ho rovistato, misurato, 
rappresentato con schizzi tutto quello che ho potuto (4). 

Ma quell’esercizio, volto alla ricognizione ed alla compren- 
sione dei valori di un lessico formale che nel XV secolo si an- 
dava lentamente riscoprendo, non aveva certo alcun punto di 
contatto con le necessità pratiche contingenti della contabiliz- 
zazione delle opere costruite, né quindi indugiava mai sulle par- 
ticolari esigenze di quell’attività, molto meno impegnativa del- 
l’intelletto, e tuttavia molto più costretta all’esattezza rigorosa 
delle osservazioni. 

Tutto il Quattrocento italiano e buona parte del Cinquecento 
furono caratterizzati da questa ansia di misurare e rappresentare 
le antichità, in una gara affascinante che vedeva impegnati i 
maggiori ingegni architettonici di allora, da Fra Giocondo al Pe- 
ruzzi, da Francesco di Giorgio ai Sangallo, a Simone del Pollaiolo, 
che cominciò a considerare le bellissime anticaglie di Roma e di- 
lettandosene le andava misurando con grandissima diligenza e, tor- 


era allora facilmente accessibile, sia per la sua distanza, sia per la crescente mi- 
naccia dell'impero Ottomano, che infatti non tardò ad assoggettare tutta l’aerea 
territoriale greca. Tra gli sporadici documenti dell’interesse umanistico per l’ar- 
chitettura greca, occorre ricordare gli schizzi di viaggio dell’antiquario mercante 
ed umanista anconetano Ciriaco de’ Pizzicolli, assai frammentari e rozzi, anche se 
interessanti per gli studi archeologici. Cfr. P. PELAGATTI, voce Ciriaco de’ Pizzi- 
colli, in « Enciclopedia dell'Arte Antica », vol. II, Roma, 1956, pp. 692-693, con 
bibliografia. Vedi anche R. SaBBADINI, Ciriaco Da Ancona e la sua descrizione 
autografa del Peloponneso, in « Miscellanea Ceriani », Milano, 1910, pp. 183 ss. 

(1) Cfr. Giorio Vasari, Le vite ecc., nuova ediz., Milano, 1962; Vita di Fi- 
lippo Brunelleschi, vol. II, p. 251. 

(2) Cfr. Grorcio VASARI, op. cit., ibidem. 

(3) Cfr. Grorcro Vasari. op. cit., Vita di Leon Battista Alberti, vol. II, p. 412. 

(4) Cfr. Leon BarTIsTA ALBERTI, De Re Aedificatoria, traduz. di G. Orlandi 
con note di P. Portoghesi, Milano, 1966, vol. II, libro VI, cap. I: Gli Ornamenti, 
p. 440, 
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nato in patria, di esse raccontava con tanta amabile facondia, 
da meritare l’appellativo col quale è rimasto celebre: il Cronaca (1). 

Se ignoriamo quell’ansia di conoscere, misurare, rappresen- 
tare, non possiamo comprendere appieno la sostanza dell’archi- 
tettura del Rinascimento, ma il fenomeno è troppo noto per do- 
verlo nuovamente commentare in questa sede (2). 

Vale invece la pena di ricordare che l’evoluzione metodolo- 
gica dell’attività rilevatoria fu lenta, e giunse ad una certa sistema- 
tizzazione solo dopo oltre un secolo dal suo inizio, quando trasmutò 
da consuetudine autoformativa in più precisa attività documentaria. 

E ben vero che tentativi di sistematizzare la materia si erano 
avuti già nel XV secolo. come dimostrano le sottili e sorpren- 
denti regole consigliate dall’Alberti in alcuni capitoli dei suoi 
Ludi Matematici (3) e la geniale innovazione, dallo stesso appli- 
cata per la prima volta nella storia, per il rilevamento di Roma, 
tanto efficacemente illustrata nella poca nota sua operetta Des- 
criptio Urbis Romae (4): ma è anche vero che quelli citati sono 
esempi affatto isolati, ed ebbero solo un lontano riflesso program- 
matico, probabilmente rimasto incompiuto, nella campagna di 
rilevamento di Roma proposta da Raffaello nella celebre lettera 
a Leone X (5), e che una più consistente ed oculata attività di 


(1) Cfr. Grorcio Vasari, op. cit., Vita di Simone dei Pollaiolo, vol. IV, p. 136. 

(2) I disegni delle antichità romane prodotti dagli architetti della Rinascenza 
sono moltissimi e non tutti ancora completamente studiati. Gran parte di essi è 
conservata nella raccolta del Gabinetto dei Disegni e delle Stampe della Galleria 
degli Uffizi in Firenze. Cfr. ALronso BartoLI, Monumenti antichi di Roma nei 
disegni degli Uffizi, Roma-Firenze, 1924, Vedi anche A. EcGER, Architektonische 
handzeichnungen alter Meister, Vienna, 1911 e ss.; GIOvANNI SEPE, Rilievi e studi 
dei Monumenti antichi nel Rinascimento, Napoli, 1939: Granciorcio Zorzi, I 
disegni delle antichità di Andrea Palladio, Venezia, 1959; Lurcir VacnETTI, La for- 
mazione dell’architetto, II parte, in Quaderno 5-6-7, dell’Istituto di Elementi di 
Architettura e Rilievo dei Monumenti di Palermo, dicembre 1965, pp. 115-169 e 
in particolare pp. 129-141: Franco Borsi, Il viaggio a Roma, in « Cultura e Di- 
segno », Firenze, 1965, pp. 87-102. 

(3) Cfr. Anicio Bonucci, Leon Battista Alberti, Opere Volgari, Firenze, 1843- 
1849, pp. 406 e ss. 

(4) Cfr. C. WinremBERG, Leon Battista Alberti’s technische schriften, in « Re- 
pertorium fur Kunstwiss. », IV, 1886, pp. 326-356 ed in particolare pp. 335-344; 
vedi anche Lurc1 VAGNETTI, La Descriptio Urbis Romae di L. B. Alberti, commento 
eritico con bibliografia e testo (traduz. e nota filologica di Giovanni Orlandi) in 
« Quaderno n. 1 dell’Istituto di Elementi di Architettura e Rilievo dei monumenti 
di Genova », ottobre 1968, pp. 23-88. 

(5) Cfr. Errore Camesasca, Raffaello Sanzio, tutti gli scritti, Milano, 1956, 
pp. 44-72. 
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rilevamento si ebbe solo in pieno Cinquecento e più tardi, con le 
sistematiche campagne del Palladio (1), con le magistrali inci- 
sioni del Du Perae (2) e del Ferrabosco (3), con l’inizio delle grandi 
operazioni di rilevamento topografico urbano del Bufalini (4), 
di Jacopo de Barberi (5), e di altri. 

Sta di fatto che sino al tardo Rinascimento non furono seritti 
testi metodologici né norme atte a disciplinare l’attività rileva- 
toria, sia quella personale ed autoformativa, sia quella mera- 
mente documentaria, salvo le opere già citate di Leon Battista 
Alberti; cosicché gli esempi giunti sino a noi di tale consuetudine, 
e non sono certo pochi, si presentano come un complesso di grafici 
affatto disparati e molto difficilmente tra loro confrontabili. 

Il primo che sentì la necessità di porre ordine in tanto co- 
spicua e disordinata attività, fu quel complesso e poco indagato 
personaggio che risponde al nome di Cosimo Bartoli, agente di 
Cosimo I Medici a Venezia, studioso della lingua volgare e della 
sua ortografia, attento commentatore di Dante, meglio noto come 
traduttore, non certo fedelissimo, della maggiore opera teorica 
di L. B. Alberti, e di alcuni suoi scritti minori. Nel 1564 Cosimo 
Bartoli pubblicava, per i tipi dell’editore Franceschi, (ristampa 
nel 1598) un trattatello dal titolo Del modo di misurare le di- 
stantie (6), nel quale sono sistematicamente esposte ed arguta- 
mente illustrate, con piccole e divertenti incisioni, le regole ele- 
mentari, e talvolta più complesse, per misurare e rappresentare 
l’architettura ed il territorio. In tal senso la fatica del Bartoli si 
inquadra perfettamente nello spirito del suo tempo, tutto teso 
a cercare la normativa di qualsiasi attività umana. 

La fatica del Bartoli deve essere considerata una derivazione 
divulgativa delle ricerche di alcuni dotti matematici, astronomi, 
cartografi e geografi di oltralpe, da lui stesso citati, come Oronce 


(1) Cfr. G. Zorzi, op. cit. 

(2) Cfr. Anronio LarreRYy, Speculum Romanae Magnificentiae, con incisioni 
di Stefano Du Perac, Roma, 1575. 

(3) Cfr. Martino FerRrABOSsco, Architettura della Basilica di S. Pietro in 
Vaticano, ecc., Roma, 1620. 

(4) Cfr. Pianta topografica di Roma, disegnata e intagliata da Leonardo 
Bufalini, stampata probabilmente da Antonio Blado nel 1551, nota solo attraverso 
la sua ristampa del 1560. Vedi A. P. Fruraz, Le piante di Roma, Roma, 1962, 
vol. I, pp. 19 e 127-128, vol. II, tav. 151, pianta n. LXXIX. 

(5) Venezia, 1500. 

(6) Cfr. Cosimo BartoLI, Del modo di misurare le distantie, Venezia, 1564. 
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Fine (Orontius Finaeus) di Briangon (1) e Rainer Gemma Frisius 
di Dokkum (2); essa è anche in qualche modo derivata, senza 
citarne la fonte, del ben noto Vitruvius Teutsch del dott. W. Ryff 
(Gualterius Rivius) (3) le cui garbate illustrazioni sono spesso 
imitate pedissequamente e più rozzamente dal Bartoli. 

In seguito la consuetudine alla trattatistica del settore divenne 
più diffusa attraverso l’opera di S. Belli, 1565 (4), di A. Guibert, 
1580 (5). di B. Capra, 1606 (6), di M. Oddi, 1625 (7) e di altri. 


(1) Oronce Fine (Briangon 1494 - Parigi 1555) figlio del medico Frangois, 
astronomo dilettante, coprì dal 1552 alla morte la cattedra di matematica nel 
Collegio Reale, oggi Collegio di Francia; la Sua opera, oggi considerata come dotta 
compilazione per quei tempi, ma priva di originalità, comprende: Protomathesis, 
Parigi, 1532, in quattro libri dei quali i primi due tradotti dal Bartoli, Venezia, 
1587: De rebus mathematicis hactenus desideratis, Parigi, 1536, con alcuni errori 
(cfr. P. Nu®ez, De erratis 0. F., Coimbra, 1555). Il Fine ebbe il merito di ridestare 
e diffondere, sia con la traduzione e divulgazione di opere straniere, sia con l’inse- 
gnamento, l’interesse per gli studi matematici in Francia, a quel tempo molto 
scarsi. Cfr. E.U.I., vol. XV, pag. 393, s.v. 

(2) Rarner Gemma Fristus (Dokkum 1508 - Lovanio 1555), matematico e 
cosmografo, insegnò quelle discipline e la medicina a Lovanio; la sua opera quale 
fondatore della scuola geografica olandese e maestro di G. Mercator è anche tra- 
mandata dai suoi testi tra i quali: De principiis astronomiae et cosmographiae deque 
usu globi, 1530, che contiene per la prima volta l’idea di determinare le differenze 
di longitudine mediante orologi; De locorum describendum ratione, 1533, che con- 
tiene una tra le più antiche trattazioni dei principi di triangolazione; De usu 
annuali astronomici, 1539; Aritmeticae praticae methodus facilis, 1540; De radio 
astronomico et geometrico, 1545; De orbis divisione et insulis rebusque nuper inventis, 
1584. Cfr. E.U.I., vol. XVI, pag. 497, s.v.; F. van OrrROY, Biobibliographie de 
G. F. fondateur de l'École de Géographie, ete., Bruxelles, 1920; F. M. EckERT, Die 
Kartenwissenschaft, I, Berlino, 1921. 

(3) Warrer Ryrr, Vitruvius Teutsch, Norimberga, 1548 (altre edizioni nel 
1558, 1575, 1572 e, in Basilea, 1614). 

(4) Silvio BeLLI, Libro del misurare con la vista, nel quale si insegna senza 
travagliar con numeri a misurar facilissimamente le distanze, le altezze, e le pro- 
fondità con il Quadrante Geometrico, e con altri stromenti, de’ quali in ogni 
luogo, quasi in un subito si può provedere, ete., Venezia, 1565 (ristampe nel 1569, 
70, °73, ?95). Cfr. A. Comotti, Bibliografia storico-critica dell’ Architettura Civile 
ed Arti Subalterne, Milano, anastatica, 1964, vol. III, pp. 101-102. 

(5) ALexanper GuiserT, Traité familier pour toiser, mensurer, et exactement 
calculer toute maconerie tout en carrè, et superficie, que cube, et massive, comme aussi 
les platte-formes, turcies, et levées de rivieres, fosses, et vindanges de terres, Parigi, 
1580. Cfr. A. ComoLti, op. cit. vol. III, p. 103. 

(6) BaLpassarRRE CAPRA, De uso, et fabrica Circini, Padova, 1606, Bologna, 
1655. Cfr. A. ComoLti, op. cit. vol. III, pp. 116-117. 

(7) Muzio Oppr. Dello squadro, e della fabbrica, ed uso del compasso polimetro, 
Milano 1625-1633. Cfr. A. ComoLti, op. cit. vol. III, p. 115-117. 
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A distanza di oltre settanta anni dal primo tentativo di 
Cosimo Bartoli, sul quale non sembra necessario soffermarci adesso, 
l’operetta di Guarino Guarini ha tutt'altro significato e, pur inqua- 
drata nell’aspirazione preilluminista di trovare le ragioni obiet- 
tivamente scientifiche di ogni fare, ha, secondo la nostra opinione, 
una importanza culturale più limitata (fig. 1). 


Il testo guariniano è cortigianamente dedicato al Sig. Gio- 
vanni Andrea Ferrari, Conte di Bagnuolo, Presidente generale di 
Finanza di S. A. R. e, secondo il costume del suo tempo, il pa- 
negirico iniziale non si perita di dichiarare l’Aritmetica vassalla 
del dedicatario. 

Segue una breve avvertenza A Benigni Lettori, in cui Gua- 
rini cerca di scusare alcune carenze della sua recente e più impe- 
gnativa opera scientifica, l’Euclides adauctus, affermando che le 
regole geometriche ivi esposte non sono pura speculazione, ma 
possono essere praticamente utilizzate. L’Euclides non conteneva 
le applicazioni per non accrescere la sua già robusta mole ed il 
suo costo; ora convien rimediare alla lacuna con un testo più 
modesto e meno costoso (1). 

Il corpo del volumetto è diviso in un Preludio e tre Parti. 

Il Preludio (2) si apre con l’affermazione che all’arte di mi- 
surare le fabbriche sono indispensabili gli strumenti aritmetici, 
e che, al fine di non costringere coloro che si serviranno dell’opera 
ad acquistare altri libri, si ritiene opportuno anteporre alla trat- 
tazione specifica qualche semplice regoletta, necessaria per le 
successive operazioni. 

Nei cinque capitoli che seguono (3) sono infatti esposte suce- 
cintamente tali regole che si compendiano nelle seguenti: leggere 
i numeri, sommarli, sottrarli, moltiplicarli, dividerli, e provare 
la buona esecuzione delle operazioni: trovare il quarto propor- 
zionale; cavare la radice quadrata e provarla: quadrare e cubare 
i numeri; confrontare diversi sistemi di misura; trovare la superficie 
ed il volume dei solidi elementari e di alcuni loro casi particolari. 

Il Preludio si chiude con alcune oculate norme per compiere 
correttamente le operazioni di misurazione, tra le quali è con- 
sigliato l’uso di uno speciale strumento a ruote dentate, utile 
alla lettura dello sviluppo delle superfici voltate (fig. 2). 


(1) Cfr. Guarino Guarini, Modo di misurare le fabriche op. cit. pp. 7-8. 
(2) Ibidem, p. 9. 
(3) Ibidem, pp. 9-48. 
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La Prima Parte della trattazione si occupa della misura- 
zione delle superfici piane, che espone in 18 proposizioni suddi- 
vise in 3 capitoli (misure di diversi paesi, misure di superfici a 
contorno rettilineo, misure di superfici a contorno curvilineo), 
e comprende 38 pagine del volumetto, dalla 49 alla 86. 


La Seconda Parte si occupa della misurazione delle superfici 
dei corpi solidi, che espone in 35 proposizioni suddivise in 5 capi- 
toli (superfici piane e cilindriche, superfici coniche, volte a pa- 
diglione e lunette, superfici sferiche e sferoidiche, superfici anu- 
lari e spirali) e comprende 48 pagine, dalla 87 alla 135. 


La Terza Parte si occupa della misurazione dei volumi, che 
espone in 45 proposizioni suddivise in 10 capitoli (volumi circo- 
scritti da superfici piane, volumi cilindrici e conici, volumi sferici 
e sferoidici, volumi delle conoidi, ancora dei volumi sferici ed el- 
lissoidici, ancora dei volumi conoidici, volumi degli anelli, volumi 
degli spiraloidi, volumi delle mete, volumi dei corpi vuoti), e 
comprende 68 pagine, dalla 137 alla 204. 

L’opera si conclude con due appendici e tabelle di pratico 
uso (1). 


Gli aspetti sorprendenti del trattatello guariniano non son 
pochi. e vale la pena di richiamare su di essi un poco di attenzione, 
soprattutto per cercare di comprendere meglio le pieghe meno 
esplorate della personalità complessa del Guarini. 

Infatti l’opera è nata con lo scopo evidente e dichiarato di 
fornire un sussidio utile all’attività operativa dell’architetto, ma 
il suo sviluppo è mantenuto su di un piano teorico di assoluta 
astrazione, nel quale prende decisamente il sopravvento la men- 
talità scientifica e speculativa dell’autore. 

È effettivamente un testo normativo per la misurazione delle 
fabbriche, ma in esso gli edifici sono geometricamente analizzati 
e ridotti a semplici superfici o volumi di forme regolari e descri- 
vibili col vocabolario del matematico. 

Quasi mai, in tutto lo sviluppo delle minuziose proposizioni 
che compongono il trattatello, l’autore indulge a considerazioni 
di valore architettonico, ed anche i riferimenti alla concreta ca- 
sistica delle opere edificate sono molto rari, fugaci ed estrema- 
mente laconici. 


(1) Cfr. Guarino GUARINI, op. cit., pp. 205-208. 
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E il matematico, anzi il geometra, che si esprime in queste 
pagine, non l’architetto; e la rigorosità del discorso è costante- 
mente tenuta su di un piano tale da lasciarci chiaramente inten- 
dere come il Guarini considerasse l’architettura innanzi tutto un 
fatto geometrico; come cioè, secondo lui, l’opera architettonica 
debba sempre essere ricondotta alle sue matrici geometriche. 
Ciò è, d’altro canto, abbastanza evidente anche dall’esame degli 
edifici da lui progettati in precedenza o successivamente. 

Perciò le superfici rettilinee sono, secondo il suo testo, come 
lastrichi (pavimenti) di lati retti, stabiliture (intonaci) di muri, i 
quali pure siano terminati da linee rette, le quali all’hora si diranno 
misurate, quando si saprà quanti quadrati assignati (unità di mi- 
sura di superficie), come sarebbe a dire di un’onza contengono (1). 

Perciò la misurazione degli spazi piani spirali dovrà tener 
conto della sostanza geometrica della spirale, il cui modo non è 
quello, che han dato il Vignola, o il Serlio, e gli altri Architetti nel 
descrivere le volute ma altro, che espone, più geometricamente 
esatto (2). 

Perciò ancora, quando si saprà trovare la superficie di un 
cilindro potremo sapere l’area d'una volta lunga, come d’un corritore 
(corridoio) senza lunette (3): quando si saprà trovare la superficie 
di un cono, si potrà trovar la superficie d'un pezzo di volto, che sia 
più largo da una parte che dall’altra, e il circolo di dietro sia più 
grande che quello d’avanti (4). 

Talvolta il Guarini si compiace della sua normativa, come 
quando, a proposito del misurare le Volte a Padiglione e Lunette, 
afferma: Le regole, che daremo circa il misurare le Volte quadrate, 
o d’altre figure... sono tutte di mia invenzione; delle quali fin ora 
non è stata data regola alcuna (5). Talvolta egli si diletta di esercizi 
meno aderenti alla realtà operativa di ogni giorno, come quando 
illustra il modo per trovar la superficie d'una Piramide concava 
di base quadrata, o reitangola o di qualunque inscriptibile in essa (6). 
o quello per trovar la ‘tuparficio di un corpo spirale egualmente 


alto (7). 


(1) Cfr. Guarino Gu Suini op. cit., parte I, cap. 2, p. 51. 
(2) Ibidem, parte I, cap. 2, proposiz. 16, pp. 79- 80. 

(3) Ibidem, parte II, cap. 1, proposiz. 2, corollario, pp. 90-91. 
(4) Ibidem, parte II, cap. 2, proposiz. 8, corollario, p. 99. 

(5) Ibidem, parte II, cap. 3. p. 101. 

(6) Ibidem, parte II, cap. 4, ad 24, p. 121. 

(7) Ibidem, parte II, cap. 5, proposiz. 31, p. 130. 
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In qualche caso più complesso sente l’esigenza di più precisi 
riferimenti architettonici, come quando spiega il modo di trovar 
la superficie, che scende spiralmente attorno ad un cilindro e pre- 
mette che: Questa superficie è come d’una scala a lumaca, che 
ascenda senza gradini, o un soffitto di esso piano (1). 

Anche nella terza parte i riferimenti architettonici sono scarsi 
ed estremamente laconici, come quando scrive: Misurar un Pi- 
lastro, o sia Dado, o qualunque corpo contenuto da sei superfici 
piane, e parallele, data la base (2), oppure quando. spiegando il 
modo di trovar la solidità d’un corpo cubo, che vesta la sfera o sfe- 
roide, aggiunge: (Questa proposizione serve ottimamente per misurare 
le Volte quadrate sul mezzo tondo... le quali hanno i suoi rinfianchi 
pieni, perché questo è il corpo del quale cerchiamo le misure (3). 

Qualche piccola scintilla di interesse architettonico compare, 
ma subito si spenge, qua e là, come quando, a proposito delle 
Conoidi rettangole, paraboliche o iperboliche, il Guarini afferma 
che i Matematici hanno... altre figure, che nascono dalle settioni del 
cono, le quali sono poco, anzi nulla conosciute dalli Architetti, la 
Parabola e l’Iperbole, le quali, non ha dubbio, potrebbero servire 
egregiamente nelle volte (4). E quasi sempre il Guarini sembra 
preoccuparsi di ricordare quanto sia stata faticosa la ricerca della 
regola geometrica, come quando, illustrando la ricerca del volume 
delle sfere e sferoidi tonde ed ellittiche, afferma: il che a chi sa la 
difficoltà di cubar i corpi di superfici curve, non può se non parer 
opera di una lunga fatica, e di gran sforzo di applicazione, come 
veramente è stata (5). 

Un breve cenno meritano i grafici che, in numero di 131, ac- 
compagnano le parole del testo. Sono tutti grafici geometrici 
esplicativi di nitida esecuzione e di grande chiarezza, come si 
conviene ad un’opera scientifica divulgativa, ma non hanno al- 
cuna importanza né alcun interesse figurativo espressivo, e si 
mantengono costantemente su di un piano di assoluta astrazione, 
perfettamente corrispondente alla rigorosità della trattazione svolta. 
Sembra possibile affermare che nessuno dei grafici possa essere 
di mano del Guarini, e che essi furono probabilmente preparati 


(1) Cfr. Guarino GUARINI, op. cit., parte II, cap. 5, proposiz. 33, pp. 131-132. 
(2) Ibidem, parte III, cap. 1, proposiz. 1, p. 136. 

(3) Ibidem, parte III, cap. 3, proposiz. 16, p. 153. 

(4) Ibidem, parte III, cap. 4, p. 165. 

(5) Ibidem, parte III, cap. 5, p. 171. 
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dagli stessi stampatori, su indicazioni fornite dall’autore. Qualche 
grafico è ripetuto ad illustrazione di proposizioni diverse (1). 


Un esame più approfondito delle pagine del trattatello gua- 
riniano non sembra utile in questa comunicazione, sia per la bre- 
vità del tempo concesso, sia soprattutto per il tedio che tale espo- 
sizione, niente affatto architettonica, ingenererebbe in chi ha la 
compiacenza di ascoltare o di leggere. 

Ma una conclusione, forse più interessante, mi sembra ne- 
cessaria al termine di questa nota: la complessità dei problemi 
di misurazione geometrica affrontati dal Guarini è tale da ecce- 
dere i casi comuni e frequenti del fare architettonico, anche di 
quello molto complicato, della sua stessa attività. 

Sembra dunque lecito supporre che nell’animo del padre 
teatino si andassero sviluppando già allora intenzioni molto serie 
verso la possibilità di sperimentare presto altre forme nuove ed 
inconsuete, anche se ferreamente legate alla disciplina rigorosa 
della geometria solida. 

Come sempre, le intenzioni furono più avanzate della realtà 
possibile allora, e ciò ampiamente dimostrano quasi tutte le 
opere architettoniche realizzate dal Guarini in epoca successiva 
a quella in cui scrisse il trattato, ove la complessità figurativa 
non è certo assente, ma la bizzaria formale non ebbe mai il so- 
pravvento sulla solidità geometrica dell'impianto spaziale. 


(1) Vedi, ad esempio, p. 122 e p. 197 (ibidem). 








Gianni CARLO SCIOLLA 


NOTE SUL « TRATTATO DI FORTIFICATIONE » 
DEL GUARINI 


Il Trattato di Fortificatione fu pubblicato a Torino nel 1676 (1). 
Guarini lo dedicò al principe Ludovico Giulio (figlio di Maurizio 
di Soisson) morto prematuramente, nei pressi di Vienna, per una 
caduta da cavallo, durante uno scontro armato con i Turchi (2). 

Il Trattato guariniano, sin’ora quasi completamente trascu- 
rato dalla critica (3), si compone di sei libri, preceduti da due 
Preludi introduttivi e conchiusi da una breve Appendice. Nei due 


(1) Il titolo completo dell’opera è il seguente: Trattato di fortificatione che 
hora si usa in Fiandra, Francia e Italia, composto in ossequio del Serenissimo Prencipe 
Ludovico Giulio Cavagliere di Savoia da Guarino Guarini chierico regolare. in 
Torino, MDCLXXVI appresso gl’heredi di Carlo Gianelli. 

(2) Il Principe Ludovico Giulio di Savoia era nato a Tolosa il 2 maggio 1660. 
In Piemonte dal °72, fu nominato nel ’78 governatore e luogotenente generale di 
Saluzzo e provincia. Divenuto nel 1682 colonnello di un reggimento di dragoni 
nell’esercito di Emanuele Filiberto, morì nel 1683. Il 4 agosto 1683 si pronunciò 
in Duomo la sua orazione funebre. Cfr. Oratione detta a 14 d’ Agosto 1683 nelle 
esequie del Serenissimo Principe Giulio Ludovico di Savoia dal Padre Giacinto Fer- 
rero della Compagnia di Gesù, Torino 1684: P. LirrAa, La Real Casa di Savoia da 
Umberto Biancamano a Vittorio Emanuele II, Napoli 1875, tav. XXII: E. AMÉDÉE 
pe Foras, Armorial et nobiliaire de l’ancien duché de Savoie, Grenoble, 1910, V, 
XXIII, n. 8, p. 144. 

(3) Pochi gli interventi critici sul trattato. Tra le brevi citazioni ricordo: 
T. SanponnINI, Del Padre Guarino Guarini chierico regolare, Modena, 1890, p. 33; 
E. OLivero, Gli scritti del Padre Guarino Guarini, in « Il Duomo di Torino », 6, 
1928, p. 5 ss.: C. Brama, L. Cori, D. Sesia. Ingegneri e architetti del Sei e Sette- 
cento in Piemonte, in « Atti e Rassegna tecnica della società degli ingegneri e ar- 
chitetti in Torino », marzo 1963, p. 79. 


33. 
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Preludi iniziali, Guarini riepiloga in forma schematica i più im- 
portanti assiomi euclidei che, sono « la base, il principio e il primo 
elemento, di cui si compone, e sopra cui s’avanza (...) (l’arte mi- 
litare) » (Preludio I, p. 5). Il primo libro tratta dei « Principii 
fondamentali dell’architettura militare »: il secondo delle « For- 
tezze irregolari »; il terzo, presenta « Le delineationi seconde delle 
fortezze »; nel quarto si discute del modo di « Fabricar le fortezze 
nei luoghi destinati ». Argomenti del quinto e del sesto, sono ri- 
spettivamente: La tattica relativa all’espugnatione delle for- 
tezze e i sistemi difensivi delle medesime. Un breve saggio de- 
dicato alle principali regole altimetriche, completa in Appendice 
il Trattato. 

Un pronunciato tecnicismo specialistico, contrappunto con 
rigore da una scrittura scarna e concisa, percorre interamente il 
Trattato di fortificatione (1). Tale carattere, che trova da parte del 
Guarini una emblematica e quasi compiaciuta giustificazione nella 
« dedica al lettore » nel Preludio I ed infine nella Introduzione 
del cap. I, 1. I (2), affiora con particolare intensità nei primi tre 
libri dell’opera, dove viene esposta, una vera e propria teoria 


(1) Il lessico del Trattato presenta talora alcune difficoltà di interpretazione. 
Già nel ’700 un anonimo studioso modenese, che il Sandonnini pensa sia Gemi- 
niano Montanari, sentì la necessità di scrivere una Spiegazione del Trattato di ar- 
chitettura militare del P. Guarini; questa utile memoria si trova manoseritta nella 
Biblioteca Estense di Modena, Il linguaggio e lo stile del Trattato di Fortificatione, 
richiamano molto da vicino quelli del Modo di misurare le fabbriche, edito a To- 
rino nel 1674. In particolare segnaliamo che il Preludio del Trattato (p. 5 s8..) 
contiene le stesse regole esposte nei Preludi introduttivi del Modo di misurare le 
fabbriche (p. 9 ss.). Altre affinità tra i due testi si riscontrano nelle regole delle mi- 
surazioni delle superfici piane e dei corpi solidi (Modo..., p. 49 e p. 136: Trattato... 
pp. 125-128). 

(2) Nella « Dedica al lettore » (p. 3) viene sottolineato il carattere pratico 
dell’opera: « Non mi sono ne meno preso ardimentosa licenza di presentarti nuove 
forme di fortificare, che pur talvolta ideate mi sono, non potendo porgerle auten- 
ticate dall’esperienza, con cui già mai l’ho cimentate (...) io dunque ti porgo de- 
lineationi (...) scielte e confirmate con l’esperienza (...) ». « Nel Preludio I», Guarini 
sottolinea invece il legame stretto tra l’arte militare e la matematica: « Gli Ele- 
menti di Euclide sono si necessari) ad ogni scienza matematica, che non può pro- 
fittare alcuno in esse, se in questa prima cognitione elementare non è diligente- 
mente versato; e per tanto qualonque vuole avanzarsi nell’arte militare, deve 
credere, che questa sia la base, il principio ecc. » (Preludio I, p. 5). Nel cap. I, 
1. I, infine G. sottolinea che « L'architettura militare è una scienza, la quale ha 
per officio di munire qualunque loco in tal guisa contro la forza ostile, che pochi 
possino resistere a molti... ». 
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sulle fortezze regolari e irregolari (1). Questa teoria si può sinte- 
tizzare brevemente così: 


1) Guarini propone un sistema bastionato regolare e 
«reale », semplificato e assottigliato nei suoi principali elementi 
costitutivi interni. Per fortezza reale s'intende, com’è noto, quel 
tipo di fortezza nella quale cortine e baluardi sono costruiti in 
modo tale che l’artiglieria, posta al fianco di un determinato ba- 
stione, sia in grado di coprire la cortina ad esso adiacente e la 
faccia del baluardo che gli è immediatamente opposto. 


2) In questo sistema si ha una chiara presa di posizione 
nei confronti degli organi di fiancheggiamento e degli organi ad- 
dizionali interni. L'efficienza di una fortezza regolare poggia per 
Guarini in prevalenza sulle opere addizionali esterne. 


3) Il sistema difensivo irregolare per Guarini, si fonda su 
tre opere soltanto: i mezzi bastioni, le forbici e i baluardi piani. 


La fortezza reale regolare (2) illustrata da Guarini nel 1. III 
cap. III, si presenta dunque, com'è ravvisabile nel grafico rico- 
struttivo (fig. 1), estremamente alleggerita e semplificata, per 
quanto si riferisce agli organi costitutivi interni. La fortezza re- 
golare guariniana, risulta infatti organizzata intorno ad un ter- 
rapieno semplicissimo, coperto da un parapetto o « coprifaccia » 
ad esso parallelo, (tav. 1 a, d) che a sua volta presenta nella parte 
retrostante, un piccolo rialzo, la « banchetta » (tav. 1 e) adibito 
a « via di ronda ». Il terrapieno è sostenuto da un ramparo snel- 
lissimo, (tav. 1 b) leggermente inclinato verso l’esterno, costi- 
tuito dal « muro di scarpa » (tav. 1 c). Muro, che non è rinforzato 
all’esterno da speroni, o all’interno da archi di scarico a più or- 
dini; tutto ciò per non diminuire minimamente la compattezza 
del terrapieno. Questa voluta semplificazione e riduzione degli 
organi costitutivi interni della fortezza, che Guarini definisce 
« delineationi seconde interiori », significa una revisione siste- 





(1) Per lo studio delle fortificazioni nel 7600, mi sono state di grande utilità 
le opere seguenti: M. BorcaTTI, La fortificazione permanente contemporanea, teo- 
rica e applicata, Torino, 1898; E. RoccHi, Le fonti storiche dell’architettura mili- 
tare, Roma, 1908; L. A. MacciororTI, Gli architetti militari, Roma, 1934. 

(2) Com'è noto, il tema sull’efficienza della fortificazione reale e non reale, 
fu a lungo dibattuto dalla trattatistica militare tra 7500 e ‘600. Per una esposi- 
zione lucidissima di tale problema, si veda a titolo esemplificativo: G. Busca. 
L'architettura militare, Milano, 1619, pp. 55 e 145; e ancora il curioso Neovalia, 
(Monaco, 1617) di De Groore, che il Tensini (1624, p. 83), accusa di plagio. 
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matica e profonda delle teorie italiane dell’inizio del secolo, pro- 
pugnate da autori quali Busca, Scala, Cataneo, Sardi, che a questo 
proposito avevano suggerito di fornire il terrapieno di due pa- 
rapetti, di raddoppiare la « via di ronda », di aumentare la re- 
sistenza del ramparo, contraffortandolo e rinforzandolo varia- 
mente (1). In questo atteggiamento polemico, Guarini mostra di 
subire l’ascendente delle più moderne teorie francesi elaborate 
nei medesimi anni da studiosi quali Fournier, Goret, Pagan e 
De Bitainvieu, che derivano e filtrano a loro volta, il pensiero 
degli architetti militari olandesi, fra cui ricordo Marolois, Fritach 
e Dògen (2). 

Tale affinità, che si riscontra non soltanto nell’impostazione 
generale dei problemi, ma discende altresì nel modo di proporre 
specifiche soluzioni tecniche (3), si rivela in tutta la sua evidenza, 


(1) Cfr. G. Busca, L’architettura..., 1619, cit. p. 55; G. BARCA, Breve compendio 
di fortificatione moderna, Bologna, 1643, p. 47: P. A. Barca, Avvertimenti e regole 
circa l’architettura civile, scultura, pittura, architettura militare per offesa, e difesa 
di fortezze, Milano, 1620, p. 119; G. ScaLa, Delle fortificazioni, Roma, 1627, tavv. 1 
e 37; G. CatanEO, Dell’architettura militare, libri cinque, nei quali si tratta il modo 
di fortificare, difendere et offendere una fortezza, Brescia, 1584, pp. 31-34. 

(2) Cfr. G. Fournier, Traité des fortifications ou architecture militaire, tiré 
des places les plus estimées de ce temps, pour leur fortifications, Paris, 1661, p. 33: 
C. Goret, La fortification régulière et irrégulière en sa perfections. Paris, 1661, 
p. 12 Les fortifications de Comte de Pagan, Bruxelles, 1674, p. 3 ss.: DE Br- 
TAINVIEU, L'art universel des fortifications frangaises, holandaises, italiennes et com- 
posées, Paris, 1674, p. 1 ss.: S. MarotLoIs, Fortification ou architecture militaire 
tant offensive que difensive, Amsterdam, 1627; S. MaroLOIs, Geometrie contenent 
la theorie et la practique di celle necessaire a la fortification, Hagae Comitis, 1615; 
A. Friracn, L’architecture militaire ou la fortification nouvelle, Paris, 1640; M. 
Docen, L’architecture militaire moderne, ou fortification: confirmée par diverses 
histoires tant anciennies que modernes, et enrichie des figures des principales for- 
teresses qui sont en l'Europe, Amsterdam, 1648. 

(3) Questa affinità diventa corrispondenza testuale con gli autori citati in 
molti punti del Trattato guariniano. A titolo di esempio ricordo che il cap. I 
(dove G. tratta dei termini iconografici dell’architettura militare, cioè delle deno- 
minazioni correnti che si danno alle varie parti della fortezza) ricalca esattamente 
l'analogo passo del De Bitainvieu e che entrambi derivano da un’analoga impo- 
stazione data al problema da Fritach e Digen. Direttamente ispirati a questi due 
autori senza la mediazione francese, è poi il cap. Il del Trattato guariniano, dove 
vengono enunciati quindici princìpi o assiomi relativi alle varie parti della forti- 
ficazione. L'adesione ai trattatisti olandesi si fa più esplicita anche nel libro I, 
cap. IV, dove vengono presentati vari metodi grafici per ottenere le prime deli- 
neazioni planimetriche delle fortezze. Nell’esposizione di questi metodi grafici, 
che ritengo opportuno riproporre qui di seguito, perché rappresentano uno dei 
punti chiave dell’opera e perché poco comprensibili nel loro linguaggio eccessiva- 
mente schematico, G. fa un ideale classificazione dei metodi esposti: « La prima 
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ancora più avanti nella aperta svalutazione degli organi di fian- 
cheggiamento e in particolare degli organi casamattati voltati, 


e più facile è italiana... la seconda meno stimata è la francese... la terza, stimatis- 
sima è l’olandese... », per presentare infine due metodi personali e semplificati. 


1) Meropo Iraniano (fig. 2). Dato un lato dell’esagono inscritto nel cerchio 
(CD) lo si divide in 16 parti uguali (corrispondenti a 800 piedi geometrici). Sul seg- 
mento CD, prendiamo FD e CD, uguali tra di essi e corrispondenti a tre sedicesimi 
di CD. Dai punti E ed F, si tracciano le perpendicolari al lato CD. Tali perpendi- 
colari (EH e FG) saranno uguali a FD e CE. EF sarà la cortina del baluardo. Essa 
verrà divisa in 4 parti uguali. Dal punto L, si traccia una retta che interseca EH. 
Tale retta in 0, incontrerà il semidiametro prolungato. Il segmento HO sarà la 
faccia del baluardo. 

II) Meropo Francese (fig. 3). Siano CN e CM ilati di un esagono e l’angolo 
NCM, l’angolo sul quale si vuol costruire il baluardo. Si divida ciascun lato in tre 
parti uguali e ciascuna di esse in due. CE e CD, così ottenuti sono la sesta parte di 
tutto il segmento dato. Da E e D si elevino le perpendicolari EH e DG, uguali a 
CD e CE. Si unisca H a G e si prolunghi il semidiametro SC. Si prenda succes- 
sivamente LO uguale a HL. Si unisca G a 0 e H a 0: OH e 0G così ottenuti sa- 
ranno le facce del baluardo. DGOHE sarà invece il baluardo retto in 0. 


III) MeroDpo OLANDESE. (Guarini ne presenta a dire il vero ben due: esporrò il 
più importante riportato nel Trattato a p. 46) (fig. 4). Sia ABD l'angolo della circon- 
ferenza della figura da fortificare. Lo si divida a metà con il segmento HB. All’arco 
EF metà dell’angolo dato si aggiunga l’arco EX corrispondente a 159. Dividiamo 
poi l’areo FX in G. e tracciamo il segmento BL, formando il semiangolo FBG. 
BL sarà 260 piedi di lunghezza e costituirà la faccia del baluardo. Da L si traccia 
LM parallela a BD, uguale a una volta e mezza LB. 

Sopra LM si prende LN uguale a LB. Si prende l’angolo OLN di 40°, Si 
unisce 0 a L e si prolunga questo segmento sino a incontrare in P la HB. Si traccia 
PQ parallela a LN: da L si traccia la normale a PQ che l’incontrerà in R. RL sarà 
il fianco del baluardo. PBRL sarà invece il mezzo baluardo. Da N si traccia la 
normale NH. H sarà il centro della figura. La RQ sarà metà della cortina, Rr la 
semigola, LB la faccia del baluardo. 

IV) MeroDo DI GuARINI n. 1 (fig. 5). Dato il lato AB (lato di un esagono) lo 
si divide in sei parti uguali. Ciascuna parte è uguale a 120 piedi geometrici. BC (che 
è uguale dunque a un sesto del segmento dato) è il semicollo del baluardo. Sì traccia 
di seguito CD, perpendicolare a BC. Si costruisce l'angolo CDH, uguale all'angolo 
al centro della figura ALB, ottenuta tracciando la linea capitale del baluardo 
e unendo la perpendicolare da A, che incontra la capitale in L. Prolunghiamo 
infine la HD sino ad incontrare in OL la capitale. DO sarà la faccia del baluardo. 


V) Meropo DI GUARINI n. 2 (fig. 6). Dati AB e BC e l’angolo ABC, (lati di 
un ottagono inscritto) si traccia NB semidiametro del poligono. Si divida CBA in 
tre parti uguali. Gli archi DI e AE saranno la terza parte dell’angolo. Da I e da E 
si tirino le rette EB e BI. L'angolo EBI ivi ottenuto sarà l'angolo difeso. Da € 
e da B, si prendano CL e BM archi di 18° ciascuno. Si traccia ML che sega le 
capitali NB, NC in 0 ed in P. Si prenda 0Q che è la sesta parte di OP, uguale a 
PS. Da Pe da S si traccino le perpendicolari ST e QV e si otterranno i mezzi ba- 
luardi PSTC e 0QVB. 
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che com'è noto, fra la fine del cinque e l’inizio del ’600, erano uni- 
versalmente considerati come gli elementi più importanti e deli- 
cati del sistema difensivo bastionato regolare. All’atteggiamento 
critico nei confronti di queste opere, fa seguito, nel Trattato gua- 
riniano, un’altrettanto chiara presa di posizione nei confronti 
degli organi addizionali interni (i cavalieri). Sulla traccia del De 
Ville e in certa misura anche del Fritach (1) l’autore sostiene in- 
fatti che i cavalieri (difese stabili o provvisorie poste a schermo 
delle piazze alte (fig. 7 A) sulle quali la critica anteriore, si era 
lungamente soffermata (2) sono più dannosi che utili, oltreché 
molto costosi (1. III, cap. I. p. 70). 

Le opere addizionali esterne, costituiscono come si è affer- 
mato, la chiave di volta del sistema difensivo regolare guariniano 
(1. III, cap. II e III, pp. 72 sgg.). Le opere addizionali esterne 
proposte da Guarini, sono di due categorie: A) quelle parallele 
ai muri della fortezza ed ad essa intimamente collegate: B) quelle 
indipendenti e non parallele alla fortezza. Le prime sono: la fal- 
sabraga, la fossa e la via-coperta. 

La falsabraga (tav. 1, f) è una trincera che corre intorno al 
piede della « muraglia » del ramparo; coperta solitamente da un 
breve parapetto, difende in prevalenza la fossa. Elemento antico 
è rivalutato dalla trattatistica olandese (Dogen e Fritach per 
esempio) e trascurata da quella francese (3). 

La fossa che circonda il ramparo, (tav. 1, H) ha suscitato 
com'è noto nel corso del 500 e ’600, una vera e propria « querelle » 
per stabilire se fosse più utile piena d’acqua, oppure asciutta, 
Guarini, soffermandosi a descriverla, elenca i pregi e i difetti delle 
due soluzioni possibili, concludendo in modo analogo al Déògen e 


(1) Cfr. A. De Vice, Les fortifications, Lyon, 1628, p. 107; A. FriracH, L’ar- 
chitecture..., 1640, cit. p. 152-153. 

(2) Sostenevano infatti l’utilità dei cavalieri, fra gli altri: F. Tensini, La 
Fortificatione: guardia difesa et espugnatione delle fortezze esperimentata in diverse 
guerre, Venetia, 1624, p. 44; C. Tue, Discorsi delle fortificationi, espugnationi 
e difese delle città, e d'altri luoghi, Venetia, 1589, p. 17 ss.; G. LanTERI, Duo libri 
del modo di fare le fortificazioni di terra intorno alle città e alle castella per fortifi- 
carle, Venetia, 1558, p. 19. 

(3) Cfr. M. Dòcen, L’architecture..., 1648, cit. p. 100-101; A. FriracH, L’ar- 
chitecture..., 1640, cit. p. 29 ss.: in sostituzione delle « falsebraghe » in corrispon- 
denza dei baluardi il GoRrET (La fortification..., 1674, cit. p. 120) propone di adot- 
tare le cosidette « Caponiere », che consistono in basse casamatte situate nei 
fossi, munite di artiglierie per l’azione di fiancheggiamento lungo il fosso stesso. 
Tale sistema viene ricordato anche da GuARINI (Trattato, p. 72) e ripreso da A. PoR- 
RONI (Trattato universale militare moderno, Venetia, 1676, p. 96). 


| 
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al Pagan (1), i quali avevano sostenuto l’opportunità di costruire 
al centro della fossa, un avvallamento (fig. 1, K) che prov- 
visto d’acqua, potesse facilmente, in caso di pericolo, comunicare 
con la fossa vera e propria, tenuta ordinariamente asciutta. L’ar- 
gine della fossa (fig. 1, i) o « controscarpa », sostiene una zona | 
piana, la « via coperta » (fig. 1, 1) nascosta cioè da un parapetto | 
di terra. Per aumentare la sicurezza della cosidetta « via coperta » 
Guarini, riprendendo una vecchia proposta di Errard de Bar- | 
le-Duc suggerisce di fornirla di spessi pali intrecciati (2). La 
seconda serie di opere addizionali esterne, comprende: il rivellino, | 
le mezze lune, le opere cornute, le forbici e le opere coronate. I | 
rivellini (fig. 7, b) sono opere angolari che servono a coprire le 
cortine e le porte. Separati dalla fortezza, sono dei veri e propri 
baluardi isolati, ma con due facce aperte dalla parte rivolta verso 
la fortezza (che non sia il baluardo). Le mezze lune (fig. 7, c) 
sono invece brevi coprifaccia che si pongono davanti al baluardo, 
soltanto quando la cortina è a sua volta coperta dal rivellino. Le | 
opere cornute sono costituite (fig. 8, A) da due braccia che s°inol- 
trano nella campagna che si conchiudono in testa con due mezzi 
baluardi. Sono generalmente situate in faccia alla cortina come le 
forbici o tenaglie (fig. 8, B) opere cornute semplici, che alla som- 
mità in luogo dei mezzi bastioni, hanno un angolo rientrante. Le 
opere coronate infine, (fig. 8. c) sono costituite da due forbici 
unite che si concludono in testa con un bastione e lateralmente, 
con due semi bastioni. Anche nella presentazione delle opere ad- 
dizionali esterne, come più avanti nella discussione delle fortezze 
irregolari (1. II) Guarini si rivela strettamente legato alla critica 
francese e olandese. Egli mostra di ricordarsi con precisione delle 
soluzioni proposte dall’Hondius, dal Dògen (tav. 9) e ancora dal 
De Ville e dal Du Breuil (3). Le rispondenze che si riscontrano con 


(1) Cfr. M. Dòcen, L’architecture..., 1648, cit. p. 112: Pagan, 1674, cit 
p. 125. Un accenno ad una fossetta centrale c'è anche in P. SARDI, Corno dogale 
dell’architettura militare, Venezia, 1639, p. 63. 

(2) Cfr. I. ErrarD DE Bar-LE-Dvc, La fortification demonstrée et reduict 
en art, Paris, 1604, p. 18. 

(3) H. Honpius, Description et breve declaration des regles generales de la 
fortificazion, de l’artillerie, des amunitions, et viures des officiers, et leurs commissions, 
Haye, 1625, p. 10 ss.; M. DòceN, L’architecture..., 1648, cit. p. 141 ss.; 153 ss.; 
172 ss.; C. GorET, La fortification..., 1674, cit. p. 105 ss.; Du BreuIL, L’art uni- 
versel des fortifications frangaises, holandaises, espagnoles, italiennes, et compostes, 
Paris, 1674, p. 16 ss. È interessante segnalare che queste tecniche sulla fortifi- 
cazione irregolare circolavano ampiamente in Piemonte, alla metà del secolo come 
dimostrano i numerosi trattati manoscritti ancora conservati. Tra di essi ho stu- 
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questi autori, sia per quanto riguarda la concezione generale, 
sull’importanza di queste opere, sia per quanto si riferisce ai me- 
todi di esecuzione grafica e di misurazione delle stesse, sono di 
per se stesse molto suggestive e confortano ulteriormente l’ipo- 
tesi, precedentemente affacciata, sulla modernità del pensiero 
architettonico-militare del Guarini. 

Nella seconda parte del trattato, il tono così dichiaratamente 
tecnico che domina i primi tre libri, pur mantenendo un rigore 
notevole, (si vedano a titolo di esempio le pagine del cap. V, 1. V) 
dedicate al problema della mina, aggiornate sui più recenti ri- 
trovati della chimica e della fisica), si attenua in una esposizione 
di carattere più discorsivo, e meno specialistico, da cui scaturi- 
scono numerosi ed interessanti temi. In questa seconda parte 
dell’opera si nota, innanzi tutto, un’attenzione discreta e interes- 
sata al problema politico, che è chiaramente il riflesso di una pole- 
mica sorta sin dall’inizio del ’500 e sviluppatasi nella trattatistica 
militare del primo Seicento (1). Guarini ritiene la fortezza punto 
di forza dello stato, elemento essenziale dell’azione politica del 
Principe, e perciò la inserisce in un più vasto complesso disegno 
strategico. « Che (la fortezza) — scrive Guarini nel cap. V, 1. IV, 
p- 97 — sia in un luoco tale che possi impedire al nemico l’ingresso 
nel stato (...) che dal Principe facilmente possi esser soccorsa (...) 
che le vie che conducono alla fortezza dall’interna parte del stato 
non devono passare per mezzo alle selve (...) ». 

A questo interesse politico è legata anche l’osservazione at- 
tenta e ponderata di alcuni problemi sociali. Essa appare nella 
viva presenza di motivi che riguardano le esigenze fisiche del- 
l’uomo (il guerriero in particolare) e di una comunità che è rap- 
presentata dall’esercito. Sono molto significativi a questo pro- 
posito i suggerimenti che l’autore rivolge sulla collocazione degli 
alloggiamenti all’architetto militare (nel 1. V, cap. II, p. 106 e ss.). 
Essi richiamano l’interesse che Guarini manifesta più innanzi 


diato: Raniero Gaspero Corsini, Trattato dell’architettura militare irregolare. 
Aggiuntovi un piccolo trattato di levar di pianta; conservato alla Biblioteca Reale 
di Torino, M. S.. Saluzzo, 731, vol. I. 

(1) Questo problema è discusso con vivacità ad es. da: F. TenSsINI, La forti- 
ficatione..., 1624, cit. pp. 2-3 ss.: G. F. FIAMMELLI, Il principe difeso, Roma, 1604, 
p. 4; Idem, I quesiti militari, Roma, 1606, p. 129; P. Rucciero, La militare archi- 
tettura, ovvero fortificatione moderna, Milano, 1616, p. 8. Per la politica italiana 
nel Seicento, si veda soprattutto: T. Bozza, Scrittori politici italiani dal 1550 al 
1650, Roma, 1949; R. De MATTEI, La concezione monocratica negli scrittori italiani 
politici del Seicento, in « Studi in onore di G. Volpe », Firenze, 1958, p. 317 ss. 
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nelle pagine dell’Architettura civile, dove si manifesta chiaramente 
l’attenzione per gli aspetti pratici dell’architettura (Trattato I, 
cap. III (1). Nel costruire e fortificare l'accampamento, Guarini 
consiglia di adottare lo schema viario a reticolo ortogonale. assai 
affine a quello adottato dal Fournier e dal Goret e in Piemonte 
ampiamente illustrato dal Morello (2). 

È innegabile che nell’affrontare questo problema, vi sia in 
Guarini una vera sensibilità urbanistica. Si legga a tal fine il passo 
in cui l’autore descrive la sistemazione viaria dell’accampamento: 
« Si dovranno fare le vie dritte (fra quartiere e quartiere) in tal 
maniera che per traverso tra una striscia di quartiere vi sia una 
via e attorno attorno vi resti una strada larga 200 piedi, perché 
si possa correre da ogni parte alla difesa delle trincere. e vi sia 
loco da ordinar i soldati, e disporli alla loro difesa (...) la piazza 
si fa al principio degli alloggiamenti e nell’ingresso d’indi d’at- 
torno attorno vi si alzerà la trinciera » (cap. II, 1. V. p. 108). 

Questo interesse è confermato anche indirettamente dalla 
raffigurazione grafica di una fortezza bastionata pentagonale. 
forse una cittadella, che Guarini pone a commento del paragrafo 
in cui tratta del « modo di rappresentar in disegno l’icnografia 
e l’ortografia delle fortezze » (cap. V, 1. VI, fig. 50). In questo 
grafico è curioso notare che Guarini sceglie una disposizione cen- 
tripeta, di evidente richiamo agli esempi del Goldmann, del Fritach 
e del Perret (3). Scelta in un certo senso conservatrice (nel suo 
legame con la tradizione dell’impianto radiale tardocinquecen- 
tesco in generale, e con quello della Cittadella di Torino, tanto 
esemplificata nei Trattati del ’600, in particolare) (4), nei con- 


(1) Cfr. G. Guarini, Architettura civile, Trat. I, cap. III, ediz. Milano 1968, 
p. 11: «Ciò dichiarasi e sinceramente perché l’arte del fabbricare è nata dalla 
necessità ed il bisogno fu il primo che la ritrovò (...) dunque il primo scopo degli 
uomini nel fabbricare fu sovvenire al loro bisogno, e ritrovare negli edifizi loro il 
proprio comodo ». 

(2) G. FoURNIER, Traité..., 1661, cit. p. 32: C. GorET, La fortification..., 1674, 
cit. p. 25; C. MoreLLO, Avvertimenti sopra le fortezze di S.A.R., 1656 (Manoscritto 
Biblioteca Reale, Milano, 1780); in part. le disposizioni rettilinee, descritte alle 
pp. 23, 69, 73. 

(3) Cfr. N. GoLpmann, La Nouvelle fortification, Leide, 1645, pp. 192 e 197; 
A. Friracn, L’architecture..., cit. p. 50; J. PERRET, Des fortifications et artifices 
d’architecture et perspective, Paris, 1604, tav. G. e L. Per l’urbanistica centripeta 
rinascimentale cfr. l'importante saggio di De La Crorx, Military Architecture and 
the Radial City Plan in Sixteenth Century Italy, in « Art Bulletin », 1960, p. 263 ss. 

(4) Cfr. per es. le descrizioni che ne danno il Busca, p. 207, il Goldmann, 
p. 192 e 197. 
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fronti di quegli autori che si erano orientati, dopo la metà del 
secolo sull’adozione del reticolo ortogonale di stampo classici- 
stico (1). Se nell’affrontare il problema urbanistico, Guarini ap- 
pare volutamente conservatore, nell’esporre più avanti la tecnica 
relativa all’espugnazione delle fortezze e alla loro difesa (1. V 
e 1. VI), si manifesta invece aperto alle più recenti e ardite teorie 
sull’arte della guerra. Guarini espone innanzi tutto la tecnica 
d’assedio che avviene attraverso alcune operazioni che si svol- 
gono in una determinata successione di tempo. Si inizia con lo 
scavo delle linee di circonvallazione (tav. 10, n. 48) che consi- 
stono in lunghe trincere accerchianti la fortezza. Tali trincere 
non si sviluppano in maniera lineare, ma bensì sono piegate in 
fortini e ridotti quadrati che si collegano alle estremità con alcuni 
quartieri fortificati. Si procede successivamente a tracciare i co- 
sidetti « Approci » (fig. 10, n. 49) o linee angolari spezzate, che 
permettono l’avvicinamento degli assalitori ai bastioni senza es- 
sere battuti, « né dal canone, né dal moschetto nemico ». L'ultimo 
atto di queste operazioni consiste nella rottura dei fianchi del 
baluardo, per mezzo delle mine e delle bombarde. Quest’ultima 
fase, che permette di superare la via coperta, la fossa e la falsa- 
braga, prende il nome di « scannatura ». In contrapposizione alle 
operazioni di assalto, Guarini presenta nel 1. VI, i sistemi più con- 
sueti di difesa. Sistemi che consistono nelle contramine, nei con- 
trapproci e nelle tagliate. Le contramine sono vie sotterranee 
parallele alla cortina, alla faccia del baluardo o alla linea capitale 
di esso, che permettono di prevenire l’azione di mina nemica. I 
contrapproci, sono trincere dotate di parapetto e mezzi ridotti 
che imitano le forme delle opere esteriori. Le tagliate infine, sono 
opere interne di varia forma (tenaglia rivellino o mezzaluna) che 
costituiscono l’ultimo rifugio dei difensori. La discussione com- 
petente di dette tecniche difensive e di assalto, rivelano che Gua- 
rini conosce profondamente la letteratura specifica sull’argomento 
sorta dopo la Guerra dei Trent'anni (2) ed in particolare le opere 


(1) Per la nuova urbanistica a reticolo ortogonale si veda lo stimolante passo 
di A. GrIsERI, Le metamorfosi del Barocco, Torino, 1967, p. 103. 

(2) Cfr. Fucina di Marte, nella quale con mirabile industria e con finissima 
tempra d'istruzioni militari, s'apprestano tutti gli ordini appartenenti a qual si 
voglia carico, esercitabile in guerra, Venetia, 1641 (la raccolta contiene saggi di 
Brancaccio, Basta, Cervellino, Gallo, Piccinino, Chincherni e Sardi. Per la tattica 
militare nel °600, si veda: P. Pieri, Guerra e politica negli scrittori italiani, Mi- 
lano-Napoli, 1955, p. 72: Idem, L'evoluzione dell’arte militare nei secoli XV, XVI, 
XVII e la guerra nel secolo XVIII, in « Nuove questioni di storia moderna », 


NOTE SUL «TRATTATO DI FORTIFICATIONE » DI GUARINI 523 


del Montecuccoli; esperienze molto note anche in Piemonte, come 
dimostrano i saggi di Maurizio Valperga (che Guarini seguì nelle 
proposizioni aritmetiche e trigonometriche) noto per le sue di- 
spute con l’estroso canonico Rossetti, autore di una curiosa « For- 
tificazione a rovescio » edita solo nel 1678, ma nata sicuramente 
nello stesso ambiente culturale in cui vide la luce il Trattato gua- 
riniano (1). 

A conclusione di queste note, non si può trascurare un ultimo 
aspetto del Trattato guariniano. Esso è tutto tramato di sottili 
impressioni naturalistiche, « materiche », le quali, e si ricordi 
soprattutto quelle introduttive là dove l’autore definisce l’arte 
come scienza, frutto della capacità conoscitiva dell’architetto (2), 
non si presentano con un loro significato autonomo, né si colo- 
rano di quei riferimenti simbolici e magici che erano comuni a 
certi scrittori dell’inizio del secolo (3). Sostenute da un ritmo di- 
dascalico sempre rigoroso e ravvivate da una facoltà speculativa 
lucida e concreta, esse sono espressione di un valore razionale e 
pratico, che risponde a ben precise preoccupazioni sociali e morali. 


Milano, 1964, p. 1123 ss. Anche in Piemonte si ebbe intorno alla metà del secolo, 
una grande diffusione di queste teorie. Sono da ricordare, tra i trattati che mo- 
strano questi riflessi: Le trincere del Conte Carlo di Castellamonte, manoscritto auto- 
grafo ora nel Museo Civico di Torino; Compendio o esercizio militare, Torino, Biblio- 
teca Reale, ms., Sal. 87; Esame per gli Bombardieri, Torino, Biblioteca Reale, ms., 
Sal. 613: Dell’arte della guerra, Torino, Biblioteca Reale, ms., Sal. 392); Corso di 
lezioni pratiche nella scienza dell’arte militare, Torino, Biblioteca Reale, Sal. 125. 

(1) Cfr. R. MonrecuccoLi, Aforismi dell’arte della guerra, in « L'educazione 
militare nazionale », 1893, in part., p. 124 ss.; A. M. VALPERGA, Esercitio mili- 
tare a beneficio del nuovo soldato, Napoli, 1653; idem, Indrizzo del nuovo soldato, 
Napoli, 1655: E. RossertI, Fortificazione a rovescio, Torino, 1678. Per la polemica 
Valperga-Rossetti, si veda: C. Promis, Gl’ingegneri militari che operarono o scris- 
sero in Piemonte dall’anno 1300 all’anno 1650, Torino, 1871, p. 228. 

(2) Cfr. libro I, cap. I, pp. 33-34. Da confrontare anche con la prefazione 
Dell’Art universel..., 1674 cit. del De Brrarnviev, con la quale mostra sorpren- 
denti affinità. La definizione di arte come scienza, ma parte dell’architettura, è 
in aperta polemica con quanti sostenevano che l’architettura militare fosse ad- 
dirittura arte delle arti (cfr. ad es. G. Busca, L’architettura..., 1619, cit. p. 1). 

(3) Apertamente simbolici, sono i paragoni fortezza-natura, suggeriti ad 
esempio da P. SarpI, La simmetria dell’ottima fortificazione, Venetia, 1630, p. 53: 
P. Sarpi, Corona imperiale dell’architettura militare, Venetia, 1610, p. 2; P. A. 
Barca, Avvertimenti..., 1620, cit. p. 4. 


Desidero esprimere la mia più viva gratitudine al ten. col. Amoretti, Diret- 
tore del Museo Pietro Micca di Torino, per gli schiarimenti che cortesemente mi 
ha fornito nel corso della presente ricerca. 
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Fig. 1. — Profilo della fortezza reale e regolare proposta da Guarini (ricostruzione). 
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Fig. 2. - Metodo 


«italiano » di rap- 





presentazione icno- 
grafica di fortezza. 
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Fig. 3. — Metodo « francese » di rappresentazione icnografica di fortezza. 





Fig. 4. - Metodo 
«olandese » di rap- 
presentazione icno- 
grafica di fortezza. 
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Fig. 5. — Primo metodo guariniano di rappresentazione icnografica di fortezza. 


Fig. 6. — Secondo metodo guari- 





niano di rappresentazione icno- 
grafica di fortezza. 
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Fig. 7. - Schema ricostruttivo di opere addizionali esterne secondo Guarini. 








Fig. 8. — Schema ricostruttivo di opere addizionali esterne secondo Guarini. 








528 GIANNI CARLO SCIOLLA 





Fig. 9. - Da: «G. Guarini, Trattato di fortificatione » (tavola 11). Circonvallazione e approci 
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TRATTATO DI FORTIFICATIONE » 























«M. Dégen, L’architecture militaire moderne... Amsterdam, 1648 ». Opere 


Fig. 10. — Da: 


addizionali esterne. 





WeERNER MUELLER 


GUARINI E LA STEREOTOMIA 


Nel Dictionnaire d’ Architecture (1) di Daviler dell’anno 1693 
si legge sotto la voce Stereotomia: « C'est une science, qui enseigne 
la coupe des solides, comme dans les profils d’Architecture, les 
murs, voutes, et autres solides coupés ». Dal punto di vista ma- 
tematico la Stereotomia è un settore parziale della Geometria 
Descrittiva, nel quale vengono trattate le curve di sezione ed i 
piani di sezione dei corpi geometrici che si intersecano, come pure 
le proiezioni di queste curve e di questi piani. 

Il concetto di Stereotomia ha però anche un significato più 
stretto e specifico. Frézier nel titolo della sua opera in tre vo- 
lumi (2), pubblicata nel 1737-1739, definisce la Stereotomia: « La 
théorie et la pratique de la coupe des pierres et des bois ». Come 
«coupe des pierres » già altri autori francesi avevano trattato dei 
metodi, secondo i quali si tagliano i conci di un arco o della volta. 
I nomi di questi autori sono: Philibert De l’Orme (3), Mathurin 
Jousse (4), Francois Derand (5), Girard Desargues (6) e Abraham 





(1) CnarLes Aucustin DaviLer, Cours D'Architecture, Tome Second: Dic- 
tionnaire d’ Architecture, Paris, 1693. 

(2) Amépfe FrangoIs FrÉziER, La théorie et la pratique de la coupe des pierres 
et des bois Strasbourg et Paris, 1737-1739. 

(3) PriLisert DE L’OrME, Le Premier Tome De L’Architectvre De Philibert 
De L’Orme ..., Paris, 1567. 

(4) Marnurin Jousse, Le Secret d’Architecture Decovvrant Fidelement Les 








Traits Geometriques ..., La Fléche, 1642. 
(5) Frangors Deranp, L’Architectore Des Vovtes Ov l’Art Des Traits, Et 
Covpe Des Vovtes ..., Paris, 1643. 


(6) Grrarp DesarcuEs, Brouillon project d’exemple d'une maniere du S.G.D.L. 
touchant la pratique du trait à preuves pour la coupe des pierres en l’architecture ..., 
Paris, 1640. 
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Bosse (1). Prima di Frézier le costruzioni stereotomiche venivano 
insegnate senza motivazione matematica. Però un uomo dotato 
di una facoltà immaginativa sufficientemente geometrico-spaziale 
capisce, dopo un po’ di esercizio, molte figure di quei libri, anche 
immediatamente e senza aiuto di prove matematiche. 

Secondo la definizione di Frézier la Stereotomia comprende 
oltre all'insegnamento della « coupe des pierres », anche l’insegna- 
mento della « coupe des bois ». Ciò ha una certa importanza per le 
volte, le quali si costruivano non con pietre accuratamente ta- 
gliate, ma venivano innalzate sopra la centina ed il manto della 
centina con mattoni e con pietre di cava grezzamente disgros- 
sate (2, 3). Questa pratica era molto comune durante il barocco. 
Purtroppo la letteratura contemporanea ci dice poco sui metodi 
applicati. Forse dipendeva dal fatto che quando si costruivano 
le suddette volte, ci si riusciva con una forma di Stereotomia molto 
ridotta. 

In quell’epoca la Stereotomia veniva considerata parte della 
tecnica di costruzione. Nei grandi trattati di architettura viene 
menzionata solo di passaggio o per niente e ciò dimostra il fatto 
che non c’era posto per essa nella teoria estetica del tempo. La 
teoria estetica, in quanto si può rappresentare in forma mate- 
matica, si limitava alla trattazione dei moduli e delle proporzioni. 
Per esempio Frangois Blondel, matematico lui stesso, non ha 
concesso nessun posto alla « coupe des pierres » nel suo grande 
Cours d’Architecture (4). Daviler tratta questa materia solo in 
poche pagine (5). D'altra parte però verso la fine del secolo XVII 
la Stereotomia doveva già essere materia di insegnamento alla 


(1) ABraHAM Bosse, La Pratiqve Dv Trait A Prevves, De Mr. Desargves ... 
Pour le Coupe des Pierres en l’ Architecture, Par A. Bosse ..., Paris, 1643. 

(2) Hans RevrHER. « Balthasar Neumanns Gewoelbebau », Das Muenster. 
VI, 1953, 57-65: IneM, « Die Gewoelbesysteme von Banz und Vierzehnheiligen », 
Bonner Jahrbuch, CLXIV (1964). 170-180; Ipem, « Die Schlosskapelle zu Werneck 
und ihre Stellung in der mitteleuropaeischen Barockarchitektur », Das Muenster, 
XXI (1968), 113-120, ed altre opere lì citate. 

(3) Eccezioni di questa regola si trovano per esempio nelle chiese parigine 
di St. Roch e di St. Sulpice ed inoltre nella Cappella della S. Sindone di 
Guarini. 

(4) Frangors BLonpeL, Cours D’Architecture Enseigné Dans l’Academie 
Royale D° Architecture, Première (-Cinquième) Partie, Paris, 1675 (-1683). 

(5) CnarLes Avcustin DaviLer, Cours D’Architecture qui comprend Les 
Ordres De Vignole, Avec des Commentaires ..., Tome Premier, Paris, 1694. 
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Académie Royale (1) e addirittura, fin dall’inizio del secolo XVII, 
ogni capo officina degli scalpellini parigini doveva dimostrare di 
saper tagliare certe pietre della volta a norma di regola (2). 

Dopo quanto detto, sarebbe veramente una eccezione note- 
vole se in un Trattato di architettura, alla Stereotomia venisse 
data la stessa importanza dell’insegnamento degli ordini di co- 
lonne. Noi conosciamo soltanto due opere nelle quali si verifica 
ciò. Esse sono: Le Premier Tome De l’ Architecture De Philibert 
de L’Orme e la Architettura Civile di Guarini. La Stereotomia 
si trova nel Trattato IV dell’Architettura Civile sotto il titolo 
« Dell’Ortografia gettata ». Questa « Ortografia gettata » viene 
confrontata dall’autore con la «Ortografia elevata » insegnata 
nel precedente Trattato III, nel quale si tratta essenzialmente 
del disegno della proiezione verticale delle facciate, anche di quelle 
su piante complicate. 

Guardando nei particolari la Stereotomia di Guarini, dob- 
biamo notare un fatto il quale rende molto difficile l’indagine sulla 
Architettura Civile edita dal Vittone. Il libro non ha come base 
un manoscritto del Guarini terminato, come si rivela dall’ « Av- 
viso a’ lettori ». Per fortuna c’è ancora un’altra fonte, dalla quale 
veniamo a sapere qualcosa sulle conoscenze stereotomiche di 
Guarini. Questa è il Tractatus XXXII: «De Superficiebus corporum 
in planum redigentis » dell’opera di Guarini Euclides adauctus 
et methodicus matematicaque universalis, la quale fu pubblicata 
in Torino nel 1671, mentre era in vita ancora l’autore. Però prima 
di iniziare le indagini per sapere quanto la Stereotomia nell’Ar- 
chitettura Civile corrisponda, nel suo contenuto, ai corrispondenti 
capoversi dell’Euclides, vogliamo entrare in un altro problema e 
precisamente rispondere alla domanda da dove provengono le 
conoscenze stereotomiche di Guarini. 


(1) Lovis HaureceuR, Histoire de l’ Architecture Classique en France, Paris, 
1948, II. i, 465-466: « A còté du cours de théorie de l’architecture, professé par 
Blondel, les élèves suivaient des lecons de géométrie, d’arithmétique, de méca- 
nique, d’architecture militaire, de fortification, de perspective, de coupe des 
pierres... ». « Fr. Blondel exigeait qu’après avoir écouté ses lecons l’élève apprît 
le dessin et que non seulement il regardàt travailler les ouvriers sur le chantier, 
mais qu'il y travaillàt lui-méème, tant à la coupe des pierres qu'à l’appareil, à la 
conduite de la magonnerie et de la charpente ». 

(2) NoeL-GeRMINAL Poupra, Oeuvres de Desargues réunies et analysées par 
M. Poudra, Paris, 1864, I, 316: « Puisque le chef-d’euure qu'on a jusques icy fait 
à Paris pour y estre receu maistre magon est une pièce du trait de la coupe des 
pierres ... ». 





534 WERNER MUELLER 


Nell’introduzione al Trattato IV dell’Architettura viene detto 
della « Ortografia gettata », dunque di ciò che noi chiamiamo 
Stereotomia, che essa sia « assolutamente necessaria all’ Archi- 
tetto, abbenché poco conosciuta dalla Italiana Architettura, so- 
lamente dalla Francese in molte occasioni egregiamente adope- 
rata » (1). Quando Guarini scrisse il suo Euclides, senza dubbio 
conosceva già le opere francesi sul taglio delle pietre apparse 
fin’allora, le quali ha dovuto assolutamente conoscere al più tardi 
durante il suo soggiorno a Parigi, cioè poco dopo il 1662. Nella 
massima stima era tenuto allora il libro di Frangois Derand, ap- 
parso la prima volta nel 1643. Le edizioni del 1743 e del 1755 
mostrano che il suo influsso si estende ancora nel Settecento avan- 
zato. Il Cours d’Architecture di Daviler ci testimonia la stima che 
si aveva del suo valore. Daviler giudica il Derand il miglior maestro, 
perché lui insegnava con testi ed esempi molto estesamente l’arte 
della costruzione della volta. Secondo le sue istruzioni lavora- 
vano la maggior parte degli artisti e anche per gli apprendisti 
egli era la miglior guida (2). 

Matematicamente considerati i metodi di Derand non vanno 
oltre quelli già conosciuti da Philibert De l’Orme in poi. L'onore 
di aver introdotto un nuovo, originale procedimento nella Ste- 
reotomia, si deve a Girard Desargues, il quale nella storia della 
geometria proiettiva occupa un posto molto eminente. Desargues 
ha cercato di risolvere i problemi della Stereotomia, della pro- 
spettiva e della gnomonica secondo lo stesso principio. Un compito 
stereotomico relativamente difficile è il trattamento delle volte 
a botte rampanti e oblique, le quali finiscono da una parte in 
un muro a scarpa. Se si vorrà disporre liberamente sulla forma 
dell'arco frontale nel muro e lo si sceglierà in forma di mezzo 
cerchio, allora l’arco di sezione perpendicolare all’asse della volta, 
il cosiddetto cintre droit, non è più in forma di mezzo cerchio. 
La costruzione di questo cintre droit viene risolta dal Desargues 
in un modo diverso dalle normali abitudini. Le sue proprie spie- 
gazioni comprendono soltanto alcune pagine (v. nota 6, p. 1). 
Il procedimento è stato trattato poco dopo, anche se senza prova 
matematica, in un libro molto particolareggiato di Abraham Bosse 
(v. nota 1, p. 2). Gli scalpellini però respinsero il metodo di Desar- 
gues, forse anche per il fatto che si pretendeva una nuova e non 


(1) Guarini, Architettura, Tratt. IV, 191. 
(2) GrasHOFF, Anet. 
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facilmente comprensibile terminologia (1). In rapporto al nostro 
tema è interessante notare il fatto che anche Guarini si è servito 
dei metodi di Derand e non si è fatto influenzare dal Desargues. 

Un confronto con i titoli dei capitoli e delle tavole ci mostra 
che i temi stereotomici trattati nell’ Architettura e nell’Euclides 
coincidono largamente. Ciò lascia supporre che il Trattato IV 
dell’Architettura non sia altro che la ripetizione solo un po’ mo- 
dificata del Tractatus XXXII dell’Euclides. Sarebbe addirittura 
possibile che l’editore abbia compilato anche altre parti dell’Ar- 
chitettura traendole, nell’essenziale, dall’ Euclides. 

Alcune peculiarità della Stereotomia nell’Architettura di 
Guarini si spiegano semplicemente nel sopraindicato modo. Basta 
indicare per ora la terminologia, insolita per un architetto. Nei 
titoli dei capitoli non si parla di mura, di volte a botte e di trombe, 
ma di piani, di cilindri e di coni. Inoltre gli archi non sono sud- 
divisi in numero dispari di pezzi, come si usava nei manuali di 
Stereotomia e come per motivi di statica si raccomandava per 
gli archi formati solo di poche pietre. Anche sul modo di tagliare 
le stesse pietre viene detto qualcosa solo di passaggio e con for- 
mule generali (2). 

La supposizione che il testo del Trattato IV nell’Architettura 
non possa derivare in ogni particolare dal Guarini, viene soste- 
nuta specialmente dall’argomento che l’ Architettura contiene degli 
sbagli, i quali non si trovano nell’Euclides. Ci vogliamo acconten- 
tare solo di questa indicazione perché il suddetto fatto c’interessa 
non tanto in riguardo al Guarini quanto piuttosto in rapporto 
alle mancanti conoscenze stereotomiche del suo editore Bernardo 
Vittone (3). 

Ora ci domandiamo quale fu il contributo del Guarini allo 
sviluppo della Stereotomia. In primo luogo vogliamo esaminare 
alcune tavole dell’Architettura le quali mancano nell’Euclides. 
Esse sono, per esempio, le figure della Lastra III, Trattato IV. 
Simili figure si trovano anche su altre tavole dell’ Architettura. 


(1) Frézier, Théorie, I, XVIII und II, 191-206. 

(2) Guarini, Architettura, 246: « Ma siccome la nostra intenzione non è so- 
lamente d’insegnare, come vestire si possa qualunque superficie coprendola di 
carta, o di altra simile materia per darle la forma, ma di più dare qualche cogni- 
zione per formare le volte, tagliare le pietre... ». Simili formulazioni si trovano 
anche in altri luoghi come per esempio nella pagina 252. 

(3) Werner MuELLER, The Authenticity of Guarini’s Stereotomy in his 
Architettura Civile, Journal of the Society of Architectural Historians, XXVII 
1968, 202-208. , 
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A prima vista sembra trattarsi di una illustrazione di pro- 
spettiva parallela, oppure prospettiva centrale di conci di volta. 
Il testo ci insegna però che i piani inferiori e superiori delle pietre 
di volta non venivano proiettate sui piani di proiezione, ma ve- 
nivano sviluppate. Rondelet ha assunto questo procedimento con 
espresso riferimento al Guarini e lo usa nella sua opera L’Art de 
Batir apparsa per la prima volta nel 1812-1817 (1) (Fig. 1). Anche 
le relative tavole nel Trattato Della Cognozione Pratica Delle Resi- 
stenze di Giovanni Battista Borra risalgono al Guarini (2, 3). Nelle 
tavole dell’Euclides si trova soltanto una figura di questa specie (4) 
(Fig. 2). Si riferisce sul problema « Coni concaui superficiem ex- 
ternam, et internam inuenire, cuius basis data rectangula axi. 
atque circularis sit ». Nel materiale lasciato dal Guarini ci saranno 
stati forse disegni e annotazioni a scopo didattico ripresi poi nel- 
l’Architettura. Per la loro plasticità i disegni hanno un valore 
pedagogico, mentre per la lavorazione delle pietre stesse essi sono 
superflui. Si ha bisogno per questo degli intradossi ed estradossi 
dei conci di volta sviluppati, ma non di tavole del tipo di quelle 
sopraindicate. 

Come corpo nuovo, non ancora trattato esplicitamente nella 
Stereotomia, si trova in Guarini un cono, il quale non finisce 
in un apice ma in linea retta (Fig. 3). Frézier indica questo corpo 
più tardi come coin-conoîde e scrive: « Il est une sorte de corps... 
dont on ne fait pas mention dans les élémens de Géométrie, mais 
dont il est nécessaire d’examiner les propriétés dans ceux de la 
coupe des pierres » (5). Facendo riferimento al suo Euclides, Gua- 
rini osserva già che le sezioni perpendicolari all’asse del coin- 
conoîde producono delle ellissi (6). 


(1) Jean RonpeLeT, Traité, II, 128: « Le père Guarini, dans son Traité 
d’Architecture civile, a donné une figure, qui est très-propre à faire comprendre 
le développement des ares terminés par des faces droites, obliques ou circulaires ». 

(2) Trattato Della Cognozione Pratica Delle Resistenze Geometricamente Dimo- 
strato Dall’ Architetto Giambattista Borra Ad Uso D’Ogni Sorta D’Edifizj, Coll’ag- 
giunta delle Armature di varie maniere di Coperti. Volte ed altre cose di tal genere. 
In Torino 1748. 

(3) Giovanni BarTIstA BorRA « Architetto e Trattatista, aiuto del Vittone 
dal 1733 al 1736, poi collaboratore dell’Alfieri... ». CARLO Braypa, LAURA CoLi, 
Darro SesIa, Ingegneri e Architetti del Sei e Settecento in Piemonte, Torino, 1963, 20. 

(4) Sta sulla tavola « p. 582» sotto l’indicazione « Superf. Pr. 16 ». 

(5) Frézier, Théorie, I, 42. 

(6) Guarini, Architettura, 230: « Questo Cono abbiamo descritto alla Prop. 8. 
Tratt. 25 del nostro Euclide, ed ivi abbiamo provato, que le sue sezioni normali 
all’asse sono ellissi ». 
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Tra gli speciali problemi che il Guarini tratta, appartiene 
anche il « Modo di ritrovare la superficie d’un Cono scaleno. o sia 
obbliquo di base circolare, il quale sia segato da una superficie di 
Cilindro non perpendicolare all’asse ». 

La soluzione nell’Architettura (1) non concorda con le due 
soluzioni date nell’Euclides (2) ed è in più aspetti inesatta. Una 
delle soluzioni nell’Euclides viene caratterizzata espressamente dal 
Guarini come metodo approssimativo. Egli scrive: « Scias tamen 
hune modum non esse praecisum. Unde ingenijs serupolosis. Minus 
fortè probabitur, licet quoad usum, aut saltem, ut plurimum 
insensibiliter differat ab exactissimo » (3). 

Il trattamento di Guarini del problema ora menzionato ri- 
chiede una sua propria critica ricerca alla quale però noi dob- 
biamo qui rinunciare. A proposito di ciò vorremmo ancora notare 
che Guarini nella sua Architettura, né sul problema sopraindicato 
né nei problemi nei quali sono trattate forme speciali di coni sca- 
leni, mostra al lettore la superficie di un cono scaleno con base 
di forma circolare sviluppata su un piano (4). 

Il giudizio sul contributo che il Guarini dette allo sviluppo 
della Stereotomia dipende essenzialmente dai criteri di giudizio 
che si usano. Se si riduce il problema alla domanda se il Guarini 
precorresse il suo tempo, allora si offre il confronto con l’opera del 
Frézier uscita mezzo secolo dopo la morte di Guarini. Noi già no- 


(1) Guarini, Architettura, Tratt. IV, cap. IV, osservazione VIII 

(2) Guarini, Euclides, Tractatus XXXII, probl. VI, proposizione XXI. 
Per una ricerca dettagliata sarebbe da aggiungere anche il Modo Di Misurare Le 
Fabriche, Torino, 1674, di GuARINI. 

(3) Similmente anche Frangois Derand dice: « Vous remarquerez sil vous 
plaist, que cette longueur 15, 17 pourra estre trouuée par les plus serupuleux, en 
quelque chose defectueuse, si on veut proceder en ces operations conformément 
aux rigueurs d’une Geometrie parfaite: mais d’autant qu'elle suffit pour la pratique, 
et que d’ailleurs il y auroit un grand embarras de discours et de lignes pour arriuer 
à celle qui pourrait estre tenué en ces rigueurs pour la vraye ». DERAND. Woutes, 264. 
Derand tratta lì la « Trompe en tour ronde, biaise, et en talut », cioè un caso par- 
ticolare della figura di sezione di un cono scaleno con un cono retto. 

(4) Il libro di Bosse contiene implicitamente già una soluzione del problema 
di sviluppare la superficie di un cono scaleno su un piano, per esempio sulla ta- 
vola 82. Nella Stereotomia di Frézier che è apparsa insieme all’edizione dell’Archi- 
tettura di Vittone il problema viene trattato ampiamente. FrÉZIER, Théorie, I, 352, 
II, Avertissement. È da notare che Vittone fa riferimento a FrézreR nella sua 
opera Istruzioni elementari pubblicata però solo nel 1760. BerNARDO ANTONIO 
Virrone, Istruzioni elementari per indirizzo dei Giovani allo Studio dell’ Architet- 
tura civile, Lugano, 1760, libro III, artie. II, cap. III, osservazione IV, Delle 
Volte, 503, « ... Signor Frézier Scrittore assai valente ed erudito in questa facoltà ». 
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tiamo che i metodi di tagliare le pietre venivano insegnati origi- 
nariamente senza motivazione matematica. Il Frézier dice che 
il primo che portò le prove alla propria esposizione fu il Deschales 
con il suo trattato « De Lapidum Sectione » nel suo Cursus seu 
Mundus Mathematicus (1, 2). Anche la Stereotomia nell’ Euclides 
del Guarini, probabilmente sconosciuta al Frézier. è parte inte- 
grante di una grande opera matematica. Per questo il Guarini, 
sia nell’ Architettura come nell’Euclides può in molte cose che lui 
non tratta in quel luogo, rinviare ad un corrispondente capitolo 
dell’Euclides. Degno di nota è anche il fatto che nell’introduzione 
al Trattato IV dell’Architettura vengano spiegati alcuni princìpi 
della proiezione parallela (3). Guarini scrive. come anche il suo 
contemporaneo Deschales, non per gli scalpellini ma per gli ar- 
chitetti con formazione matematica. Tuttavia la sua opera non 
si può paragonare, né per l’estensione né per la conoscenza mate- 
matica della materia, al manuale di Frézier. Inoltre nonostante 
alcuni progressi nei dettagli, si avverte in Guarini chiara la vici- 
nanza alla Stereotomia del suo secolo. Frézier tratta le curve 
di sezione dei corpi geometrici in un modo essenzialmente più 
sistematico ed è considerato perciò come diretto predecessore di 
Gaspard Monge (4). Per essere giusti non va dimenticato però 
che Frézier era stato discepolo di Philippe De la Hire il quale 
fra il 1673 ed il 1685 aveva pubblicato tre opere sulle sezioni co- 
niche (5). Decisiva ispirazione prese il Frézier anche dalla piccola 


(1) Frézier, Théorie, I, XVIII: « Le P. Dechalles en 1672 fut le premier 
et a été le seul jusqu'à présent, qui y ait ajouté des démonstrations ». 

(2) CLaupe Frangors MiLLier Descnares, Cursus seu Mundus Mathema- 
ticus, Lyon, 1674. L’opera è dedicata a Carlo Emanuele II di Savoia. Deschales è 
oriundo della Savoia. È nato a Chambéry: negli ultimi anni della sua vita è stato 
rettore del locale collegio ed è morto a Torino nel 1678. Indicazioni su Deschales 
si trovano nell’Architettura Civile a p. 1 e nel Tratt. III, capo III. 

(3) Guarini, Architettura, Tratt. IV, capo I. Di alcuni principj di Ortografia. 
Questo capitolo incomincia con un'indicazione sul Tractatus XXVI dell’Euclides. 

(4) Nella Encyklopaedie der Mathematischen Wissenschaften mit Einschluss 
ihrer Anwendungen. Dritter Band, Erster Teil, Erste Haelfte, Leipzig, 1907-1910, 
pp. 554-558, si trova un breve apprezzamento della Stereotomia di Frézier dal 
punto di vista matematico. E. Papperitz, « Die Weiterentwicklung der Risskunst 
an den Aufgaben des Steinschnitts durch Frézier ». 

(5) Parere De LA Hire, Nouvelle méthode en giométrie pour les sections des 
superficies coniques, et cylindriques, qui ont pour bases des Cercles, ou des Paraboles. 
des Elipses et des Hyperboles, Paris, 1673; Nouveaux élémens des sections coniques, 
les lieux géométriques, la construction, ou effection des équations, Paris, 1679: 
Sectiones Conicae in novem libros distributae..., Paris, 1685. 
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opera di Coursier pubblicata nel 1663 sulle figure di sezione nel 
vicendevole intersecarsi di coni, di sfere e di cilindri (1). 
Meritano speciali attenzioni le ricerche critiche del Frézier 
sui metodi tramandati di tagliare le pietre. Già nell’introduzione 
leggiamo su Deschales: « Mais son Traité... n’est presque qu’un 
extrait du P. Derand, dont il a quelque fois copié jusqu’aux fautes, 
comme nous le ferons voir dans son lieu » (2). Sugli errori che Frézier 
trova nei suoi predecessori c’è per esempio il trattamento delle 
giunte di posa nella « Voùte sphéroide sur un plan ovale ou ellip- 
tique ». La superficie interna di una tale volta si produce quando 
un arco ellittico od ovale si lascia girare intorno al suo grande 
asse posto orizzontalmente. La pianta delle giunte di posa di 
cupole ovaloidi non è formata, come supponeva Derand, di ovali 
equidistanti. In una cupola su basi ellittiche debbono esserci 
piuttosto ellissi concentriche e simili (3). Guarini nel trattare 


(1) Prerre Coursier, Opusculum de Sectione Superficiei Sphaericae per Su- 
perficiem Sphaericam, Cylindricam, Conicam. Item Superficiei Cylindricae per Su- 
perficiem Cylindricam Atque Conicam, Denique Superficiei Conicae per Superficiem 
Conicam, Paris, 1663. 

(2) Frézier, Théorie, I, XVIII 

(3) Frézier, Théorie II, 390 e. 391: « Pour sentir la raison de cette Erreur, 
il faut sgavoir que les Ovales équidistantes, ainsi que les Ellipses qui seront aussi 
équidistantes, sont des figures dissemblables, qui formeroient dans la doéle de la 
Voute des joins de lits irrégulièrement placez, et hors de la surface d’un Sphéroîde ré- 
gulier, la raison peut en étre apergùé du premier abord en jettant un coup d’eil 
sur la fig. 205, où l’on voit sensiblement que les Ovales concentriques et équidis- 
tantes, s’alongent de plus en plus à mesure qu’elles aprochent du milieu €, où elles 
deviennent enfin pointués.., ». 

« Il ne reste done d’autre moyen pour la surface de la doéle de cette Voute, 
d’une figure régulière, que de faire les Ellipses des joints de lit concentriques et 
semblables, mais non pas équidistantes, comme le demandent le Père Derand et 
Dechalles ». 

Per il Frézier qui e in altri punti della sua Théorie, le costruzioni di ovali sono 
un metodo approssimativo per la costruzione di ellissi. La differenza tra gli ovali 
composti dagli archi di cerchio e le ellissi costruite matematicamente esatte, sono 
trattate da Wolfgang Lotz e Johann Heinrich Mueller: W. Lorz: « Die ovalen 
Kirchenraeume des Cinquecento », Roemisches Jahrbuch fuer Kunstgeschichte, VII 
(1955). pp. 9-99; J. H. MvELLER: « Das regulierte Oval. Zu den Ovalkonstrutionem 
im Primo Libro di Architettura des Sebastiano Serlio, ihrem architekturtheo- 
retischen Hintergrund und ihrer Bedeutung fuer di Ovalbaupraxis von ca. 1520 
bis 1640 ». Dissertation, Marburg-Lahn, 1966, Bremen, 1967. 

La differenza tra le costruzioni di ovali e quelle di ellissi doveva essere per 
primo osservata nelle costruzioni delle volte, per esempio nella costruzione di cen- 
tine diagonali in una volta a crociera. Per questo si trova già presso Serlio una co- 
struzione di ellissi esattamente matematica. Tratteremo di ciò in una prossima 
pubblicazione. 
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questi problemi non copiò l’errore di Derand, ma porta, anche 
senza criticare altri autori, la giusta soluzione (1) (Fig. 4). A_ tal 
punto Frézier non potrebbe applicare il suo negativo giudizio su 
Deschales anche sul Guarini. 

Lo storico d’arte non s’interessa soltanto quale posto la Ste- 
reotomia di Guarini abbia preso nella storia della matematica, 
ma anche come la familiarità di Guarini con la Stereotomia abbia 
influenzato il suo stile personale. I casi nei quali, nel campo della 
Stereotomia, furono inventate nuove forme architettoniche sono 
rari. Infatti la Stereotomia tratta in genere problemi standardiz- 
zati della tecnica di costruzione. Un’eccezione è l’opera di De 
l’Orme « Trompe d’Annet » (2), la quale nella sua forma più sem- 
plice: « Trompe ondée par deuant ayant son plein cintre », ha 
avuto importanza nell’architettura dei portali dello stile borro- 
miniano austriaco (3). 

Anche il « Modo di gettare, e stendere in piano la superficie 
d’un Cono di base circolare segato da qualunque superficie retta 
all’asse del medesimo Cono » del Guarini risale alla sopra no- 
minata tromba (4). 

Già presso Derand si trova la « Voùte sur le noyau» (5). 
che viene trattata nell’ Architettura come « Anello, o cilindro cur- 
vato in giro » (6). Derand si serve di questo esercizio come pre- 
parazione al trattamento di una volta a botte elicoidale per una 
scala a chiocciola. 

Guarini, dietro la Cappella Maggiore di San Lorenzo di To- 
rino, usa uno spazio curvo che termina in nicchie. La volta ha 
qui però non la superficie liscia di un mezzo cilindro curvo, ma è 
più volte articolata. Simili spazi si possono trovare fin nell’anti- 
chità. Hans Sedlmayr indica come esempio la sala a cupola nella 





(1) Il testo, nell’Architettura di Guarini, trae in inganno là dove si parla di 
ellissi parallele: « Descritti tutti questi semidiametri descrivere si debbono le el- 
lissi fatte da’ primi paralleli, e perché queste ellissi sono parallele, saranno fra di 
loro simili, come provo nel nostro Euclide al Tratt. 25, nelle prop. 11... ». 

Guarini, Architettura, 261 e lastra XIV, Tratt. IV, fig. 3. Le ellissi delle quali 
parla Guarini, sono parallele fra loro nella direzione verticale. 

(2) ParuiserT De L’OrME, Architecture, foglio 89. 

(3) Deranp, Voutes, 258. Il rapporto tra Stereotomia e architettura dei por- 
tali del barocco verrà trattato in una mia opera successiva. 

(4) Guarini, Architettura, 241. 

(5) Deranp, Woutes, 395. 

(6) Guarini, Architettura, 264. 
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Piazza d'Oro di Villa Adriana (1). Nel Rinascimento ricordiamo 
come esempio le piante delle tribune nei disegni per S. Pietro (2). 
Nel Barocco, a fianco a certe opere architettoniche, sono anche 
forse da ricordare alcuni suggerimenti per mezzo di disegni stereo- 
tomici. Qui alla fine delle « Voùte sur le noyau », non troviamo 
nicchie a forma semicircolare, ma esse vengono evocate nell’im- 
maginazione di chi osserva, giacché alla fine delle volte a botte 
la sezione trasversale è stata girata di 90° e portata sul piano 
di proiezione (Fig. 5). 

Verso la metà del secolo XVIII, nel disegno di Benedetto 
Alfieri per la chiesa parrocchiale dei Santi Battista e Remigio in 
Carignano, la « Voùìte sur le noyau» terminante in nicchie, fu 
trasformata in motivo che ha dato forma all’intera chiesa (Fig. 6). 

Tra le costruzioni portate da De l’Orme nella letteratura ste- 
reotomica, appartiene anche la « Voùte sphérique et à four sous 
la forme d’un triangle équilatéral » (3). La forma non è motivata 
da motivi estetici, ma dal fatto che ci si può servire di lei in caso 
di un «lieu de contrainete ». Noi troviamo questi e simili pro- 
blemi anche in Derand (4) e Guarini (5). Il relativo capitolo del- 
l’Architettura porta il titolo « Modo di gettar in piano, e stendere 
una superficie sferica segata da una superficie triangolare, divi- 
dendola in superficie annulari ». 

Dalle volte di cui abbiamo parlato sopra derivano, senza 
dubbio, le cupole ribassate sopra i vestiboli della cappella della 
Santa Sindone. Particolare tipico per il Guarini sono le volte 
traforate, che sono formate da un sistema di archi incrociantisi 
sopra una pianta poligonale. I loro modelli artistici ed il loro si- 
gnificato simbolico trascendono il nostro tema. L'esame della 
figura 4 della Lastra XII, Trattato IV dell’ Architettura mostra 
che il sistema di archi su pianta poligonale del Guarini, potrebbe 
anche essere derivato dalla familiarità dello stesso Guarini con 
la tradizione stereotomica (Fig. 7). Quando molti di tali sistemi 


(1) Hans SedImayr mette in rapporto la « voùte sur le noyau » con esempi 
dell’antichità: « Dass Guarini solche spaetantike Gebilde genau gekannt hat, 
beweisen einige weniger wichtige, mehr beilaeufige Uebernahmen von hellenis- 
tischen Formen und Formverbindungen: die seltene Form des wurstfoermigen 
Raumes an S. Lorenzo in Turin aus dem grossen Saal der Piazza d’oro ». Hans 
SepLMAYR, Die Architektur Borrominis, Muenchen, 1939, 111. 

(2) Orro H. FoersTER, Bramante, Wien-Muenchen, 1956. 

(3) De L’Orme, Architecture, foglio 116. 

(4) Deranp, Voutes, 360. 

(5) GuarINI, Architettura, 246. 
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d’archi si intersecano, allora è superflua una chiave di volta. Se- 
condo Rondelet si assomigliano allora alle nervature di volte 
gotiche, nelle quali le stesse nervature formano una « clef percée à 
jour » (1). 

Oltre agli archi incrociantisi, Guarini, nelle sue chiese cen- 
trali, usa anche spesso archi non piani. Noi, seguendo l’esempio di 
Nicolaus Pevsner, vogliamo chiamare gli archi non piani archi 
tridimensionali (2). Essi vengono trattati nei manuali di Stereo- 
tomia nella soluzione di una serie di problemi. Un esempio rela- 
tivamente facile è la volta del portone a mezzo cerchio in un muro 
circolare. Qui sono offerte diverse possibilità. Derand parla, in 
un caso, di una « Porte droite en tour ronde » (3) (Fig. 8). L’arco 
frontale viene proiettato sul muro esterno della torre. Nella ter- 
minologia matematica del Guarini, il corrispondente problema 
nell’ Architettura si intitola: « Del modo di gettare in piano la 
superficie di un cilindro concavo segato da un altro ad anguli 
retti » (4). In un altro caso Derand parla di una « Porte en tour 
ronde par testes égales » (5) (Fig. 9). L’arco del portone non viene 
proiettato sul muro esterno della torre, ma viene trasportato con 
colpi di compasso. Questo problema manca nell’ Architettura del 
Guarini. 

Nei casi trattati finora sulla parte inferiore della volta risul- 
tano giunti di posa paralleli. E più difficile il problema nel quale le 
imposte e i giunti di posa convergono, mentre le linee di chiave 
della volta, come nei due precedenti casi, conservano la loro dire- 
zione orizzontale. Derand chiama questo problema « Passage en 
tour ronde, ébrasez » (6) (Fig. 10). Un corrispondente problema 
presso il Guarini è quello di « Un cono, il cui apice finisce in una 


(1) RonpeLet, Traité, II, 157: « Il faut remarquer que les derniers voussoirs 
de tous ces ares, ou nervures, aboutissant à la clef principale, forment entre eux 
une clef, indépendamment de celle qui occupe Je centre dont on pourrait à la ri- 
gueur se passer. Cette propriété aura sans doute fait naître l’idée des clefs pendantes, 
et de celles percées à jour... ». « L’ouvrage du Savant Guarini, imprimé à Turin 
en 1737, renferme les plans, coupes et détails de plusieurs églises de cette ville, 
dans les voùtes desquelles la seconde manière se trouve observée ». 

(2) Nicoraus Pevsner, « The Three-Dimensional Arch from the Sixteenth 
to the Eighteenth Century». Journal of the Society of Architectural Historians 
XVII, 4, 1958, 22-24; AntHoNnyY BLUNT, Philibert de l’Orme, London, 1958, 39 e 49. 

(3) Deranp. Voutes, 172. 

(4) Guarini, Architettura, 197. 

(5) Deranp, Voutes, 190. Non vogliamo esaminare qui se il termine « testes 
égales » sia corretto. 

(6) Deranp, Voutes, 188. 
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linea retta, que sia segato da una superficie Cilindrica retta all’asse 
del Cono » (1), cioè di un problema nel quale appare un corpo 
chiamato più tardi dal Frézier coin-conoide. 

De l’Orme, nella sua cappella del castello di Anet, costruita 
verso il 1550, usa archi su pianta circolare con imposte parallele (2). 
Un tale arco, presso il Guarini, è l’arco con il quale egli ha aperto. 
verso lo spazio centrale, il coro della chiesa dell’Immacolata Con- 
cezione, ora cappella arcivescovile di Torino. I procedimenti spie- 
gati nei manuali di Stereotomia con archi semicircolari si possono 
facilmente trasportare su archi a paniere o archi a segmento su 
pianta curva. Gli archi prodotti dall’intersecazione di un coin- 
conoide e di un cilindro hanno una grande importanza nelle chiese 
centrali del Guarini. Esempio tipico è San Lorenzo di Torino. 
Dove i suddetti archi terminano su un pilastro, come per esempio 
nelle cappelle laterali su piante ovali della chiesa di S. Anna la 
Reale di Parigi e nel Santuario di Oropa, essi sono chiaramente 
riconoscibili nelle figure dell’ Architettura. Noi pensiamo che essi 
erano progettati anche là dove ora noi non possiamo rilevare con 
sicurezza, nelle piante dell’ Architettura, la direzione delle imposte. 
Poiché questa specie di archi tridimensionali sono un mezzo molto 
importante di costruzione del Guarini, si potrebbero chiamare 
archi guariniani (3). Nelle aperture delle finestre e nelle arcate 
furono però, archi di questo genere, usati già prima del Guarini. 
L’arco della tribuna dell’organo nella chiesa collegiale di Melk 
(Fig. 11) e gli archi sui quali poggia la cupola centrale della cap- 
pella, tratta dal grande progetto della Hofburg di Vienna di Bal- 
thasar Neumann (Fig. 12), sono esempi di archi guariniani nell’ar- 
chitettura barocca austriaca e tedesca. Gli archi del De l’Orme 
usati nella cappella del Castello di Anet e gli archi guariniani sono 
soltanto due possibilità delle costruzioni di archi tridimensionali. 
Nella chiesa di S. Lorenzo in Némecké Jablonné (Deutsch-Gabel) 
di Lukas von Hildebrandt, s'incontrano archi con linea di chiave 
leggermente inclinata, molto simili agli archi guariniani. 

Un altro gruppo molto importante di archi tridimensionali 
sono gli archi sferici. Sotto questo nome noi intendiamo gli archi 
tridimensionali, i quali poggiano sulla superficie di uno sferoide 
o su una parte della superficie di uno sferoide, come per esempio 


(1) Guarini, Architettura, 230. 

(2) GrasHoFe, Anet. 

(3) Noi intendiamo l’espressione « arco guariniano » nel senso più ristretto 
di come lo intendeva Maria Anderegg-Tille. Anperecc-TiLLe, Guarini, 51. 
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su un triangolo sferico. Lo sferoide può essere un corpo di rota- 
zione con sezione longitudinale a forma circolare od ovale oppure 
uno sferoide irregolare (1). Gli arconi di rinforzo, nello spazio cen- 
trale della chiesa conventuale di Banz su disegno di Johann Dient- 
zenhofer, poggianti su grosse cappe sferiche che confinano con il 
coro e con la cantoria (Fig. 13) chiariscono ciò che noi intendiamo 
sotto il nome di arco sferico. Gli arconi di rinforzo potrebbero 
inoltre essere aggiunti in stucco sulla cappa di volta anche poste- 
riormente, senza che esse abbiano una importanza per la costru- 
zione (2). Un sistema di archi tridimensionali usando le superfici 
sulle quali questi archi poggiano, è difficile, se le superfici portanti 
sono ricostruibili solo nella immaginazione. Nello spazio centrale 
di Banz la coppia di arconi di rinforzo tangentisi, poggiano (seb- 
bene non completamente) nella parte inferiore, su resti di pareti 
di lunette a forma sferica curvata veramente esistenti, mentre 
nella parte superiore appartengono invece alle lunette stesse con 
sezione trasversale ad arco a sesto acuto (Fig. 14). 

Nella Stereotomia del Guarini mancano gli archi sferici. Lo 
stesso vale anche per le volte nelle quali le cupole ovaloidi si in- 
tersecano vicendevolmente. La costruzione di curve di sezione 
tridimensionali di ovaloidi o ellissoidi, si cerca invano nei manuali 
di Stereotomia del periodo barocco. L’Architettura del Guarini 
non fa qui alcuna eccezione. Frézier però tratta le curve di se- 
zione di ellissoidi con sfere, coni e cilindri. Ma l’esame delle curve 
di sezione di ellissoidi fra di loro, lo lascia al lettore (3). Ciò può 


(1) Anche l’espressione « arco sferico » la intendiamo in senso più ristretto 
di quanto si è usato fin’ora. Gli archi di De l’Orme nella cappella del castello di 
Anet, non sono, secondo la nostra terminologia, né archi guariniani né archi sfe- 
rici, perché poggiano su una superficie di cilindro. Ehler W. Grashoff usa l’espres- 
sione arco sferico nel senso della nostra espressione più generale arco tridimensio- 
nale. Che tra gli archi guariniani e gli archi di Banz, matematicamente difficili a 
definirsi, ci sia una differenza, era cosa già da tempo conosciuta. Paul Frankl 
sulla chiesa conventuale di Banz dice: « Die windschiefen Gurtenpaare des Dient- 
zenhofer finden sich bei Guarini nicht genau ebenso, wohl aber aehnlich vorge- 
bildet, z. B. im Entwurf fuer S. Gaetano in Vicenza ». Muenchner Jahrbuch der 
Bildenden Kunst, III. Vierteljahrsheft 1914-1915. « Sitzungen der kunstwissen- 
schaftlichen Gesellschaft in Muenchen 1913-15. Sitzung am 1. Maerz 1915 », 
251-253. 

(2) Vedi nota 2 p. 530. 

(3) Frézier, Théorie, I, 143: « Nous n’ajoutons rien ici des courbes composées 
des sections des sphéroides, nous croyons en avoir dit assez ci-devant pour mettre 
le Lecteur en état d’en juger par la comparaison des précédentes des autres corps 


ronds, ... ». 
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egli fare tanto più in quanto nel classicismo francese, da lui rap- 
presentato, non c’è ragione di occuparsi del problema qui trattato. 
Nelle stesse volte complicate delle chiese longitudinali boeme 
legate al nome di Christoph Dientzenhofer, l’architetto può fare 
a meno della costruzione teorica delle curve di intersecazione di 
ovaloidi. Queste curve si spiegano come se le curve di sezione della 
cappa di volta fossero state formate per il reciproco intersecamento 
di ovaloidi trasversali. Ma le curve di sezione delle singole parti 
della volta sono già definibili per mezzo delle loro preesistenti 
piante e proiezioni verticali. A questo scopo gli archi ovali della 
pianta sono proiettati su segmenti di volta a botte (noi intendiamo 
qui ed in seguito con l’espressione « segmenti di volta a botte » 
una costruzione in legno di sostegno) i quali durante la costru- 
zione servono come centine della volta. Gli arconi di rinforzo e 
gli archi di spigolo tridimensionali, generati in questa maniera, 
formano una impalcatura per le cappe che formano la volta 
(Fig. 15). Nella chiesa di Santa Chiara in Cheb (Eger) e nella chiesa 
dei Paolini Nova Paka ci sono cupole ovaloidi e lunette confluenti 
l’una nell’altra che poggiano sui sopraddetti segmenti di volte 
a botte. Sugli archi di sezione delle cappe di volta si trova, sulla 
parte dorsale della volta, un rafforzamento per mezzo degli archi 
di spigolo. La cosa principale, sotto l’aspetto di costruzione, non 
sono i sopraddetti ovaloidi, ma le piante delle linee di confine 
delle cappe e le sopraddette centine. In altre parole, le linee di 
confine delle parti della volta non vengono costruite come linee 
di sezione di due ovaloidi ma, in modo molto più semplice. 
come linee di sezione di due cilindri in cui essi si secano ad 
angoli retti. 

In S. Niclas nella Kleinseite di Praga e nella chiesa conven- 
tuale di Brevnov sembra che i segmenti di volta a botte formino, 
tra le lunette, una parte delle cappe della volta. In verità ci sono 
rapporti un po’ più complicati (1). Tuttavia le quattro ora nomi- 
nate opere, sotto l’aspetto della costruzione, sono variazioni di 





(1) Mrrosrav Koreck?, « Zur Architektur und zum Deckenfresko des Kir- 
chenschiffes von St. Niklas auf der Prager Kleinseite ». JaromiR Str, MrrosLav 
Koreck?, ALexanpER Paur, Wandmalereien des Spaetbarocks, Ein Werk Johann 
Lukas Krackers, Prag, 1958. 

La sezione longitudinale lungo la navata della chiesa, trovata nel Groenes- 
teinschen Archiv a Kiedrich (Rheingau), della quale H. G. Franz suppone che si 
tratti di una copia di un disegno originale, non contiene nessun dettaglio in rap- 
porto alla costruzione della volta. HErnRIca GernARD Franz, Bauten und Bau- 
meister der Barockzeit in Boehmen, Leipzig. 1962, 65 e tavola 99. 


35. 
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uno stesso principio ancora molto più simili di quanto non cor- 
risponda alla stessa loro concezione artistica. 

La costruzione delle lunette che per la costruzione delle volte 
barocche sono straordinariamente importanti, viene dai contem- 
poranei trattata solo in modo incompleto (1, 2). Frézier serive su 
quel tipo di lunette da lui chiamate « Lunette conique rampante ». 
« Quoique ces sortes de lunettes soient fort usuelles, le P. Derand 
et Mr. de la Ruèé n’en ont rient dit ». Guarini fa qui un’eccezione 
quando, alla fine del Trattato III dell’Architettura e nella sua 
opera Modo Di Misurare Le Fabriche, tratta di una serie di volte 
con lunette (Fig. 16). 

Ma proprio in riguardo alle lunette che sotto il nostro punto 
di vista sono particolarmente interessanti e le cui proiezioni oriz- 
zontali seguono gli archi ovali, toccantisi l’uno con l’altro, non c'è 
nelle sue spiegazioni nulla da apprendere. 

Le costruzioni di volta del tardo Barocco non potevano essere 
influenzate dai capitoli teoretici dell’ Architettura per il semplice 
fatto che l’opera è stata pubblicata solo nel 1737 (3). L’influsso 
di Guarini si può basare perciò solo sui modelli artistici. Come noi 
abbiamo mostrato, alcuni singoli particolari nello stile personale 
del Guarini, sono motivati anche dalla profonda conoscenza della 
Stereotomia francese del secolo XVII. Per questo un indiretto 
influsso della Stereotomia francese sui successori del Guarini è 
possibile. Noi non dobbiamo soltanto esaminare determinati det- 
tagli nei disegni di Guarini nei loro rapporti con la Stereotomia. 
Più importante è che uno dei motivi essenziali nell’arte del Gua- 


(1) Una nostra ricerca sui rapporti tra la Stereotomia e la costruzione della 
volta barocca tiene conto oltre che delle costruzioni di archi e di lunette, anche della 
costruzione della « arrière-voussures ». N. Pevsner ha richiamato all'attenzione 
negli ultimi tempi l’importanza delle costruzioni di lunette per la costruzione di 
volte barocche. 

(2) Confronta anche l’osservazione rivelatrice di Scamozzi: « Le Volte a 
Lunette non furono molto usate da gli Antichi, perché invero fuggirono sempre di 
far ne’ loro edifici aleuna cosa debole e pericolosa, come è questa, essendo, che le 
Lunette indeboliscono molto il piede, e il fianco della Volta ». L’Idea Della Archi- 
tettura Universale, Di Vincenzo Scamozzi, Venezia, 1615, parte II, libro VIII, 
cap. XIV, 321. 

(3) « Es ist bemerkenswert, dass sich das Guariniwerk in keiner sueddeutschen 
Bibliothek findet. Seine Verbreitung in Deutschland kann nicht gross gewesn 
sein ». Max Haurmann, Geschichte der kirchlichen Baukunst in Bayern, Schwaben 
und Franken 1550-1780, Muenchen, 1921, 146. Come manuale di Stereotomia 
l’Architettura di Guarini non è stato necessario, perché esistevano altri libri su 
questo tema. 


GUARINI E LA STEREOTOMIA 547 





rini si basi sulla Stereotomia. Noi intendiamo con ciò i suoi sforzi 
espressi nelle sue opere, di costruire cioè un complicato sistema 
di spazi con l’aiuto dell’intersecamento di corpi elementari 
geometrici. 

Nei disegni del Guarini il modo stereotomico è valore este- 
tico (1). 


(1) WernER MvuELLER, « Das Verhaeltnis zwischen Stereotomie und Aesthetik 
bei Frézier und seine Gewoelbeentwuerfe fuer Landau und Grossbockenheim », 
Technikgeschichte, XXXVI (1969), 277-290; (errata-corrige v. vol. XXXVII). 

Dopo la nostra relazione è apparsa: WeRrnER BarrscH, Balthasar Neumanns 
Entwurf zur Hofkirche der Neuen Residenz zu Bamberg, Dissertation, Berlin, 1969, 
opera molto interessante per il nostro argomento, 
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Fig. 1. — Rondelet. « Traité », Tavola 34. 


Fig. 2. — Guarini. « Euclides », Tavola, 
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Fig. 7. - Guarini. « Architettura », Lastra 
XII, Tratt. IV, Dettaglio. 
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Derand. « Voutes », (Porte droite en tour ronde). 


Fig. 9. 












































Derand. « Voutes », (Porte en tour ronde par 
testes égales). 


n 


[S] 


MATIIAN UINUHA 


Fig. 


10. 











Derand. « Voutes », 


ébrasez). 


Passage en tour ronde 
g 











Fig. 


1 





1 - Collegiata di Melk. Tribuna d'organo. (Concessa 
dall'Archivio Foto Marburg). 
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Fig. 12. — Balthasar Neumann. Disegno per la cappella della Hofburg a Vienna. 
(Concessa dalla Kunstbibliothek Berlin). 
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Fig. 13. - Collegiata di Banz. 
Dettaglio della volta. 


Fig. 14. — Collegiata di Banz. 
Dettaglio della volta. 
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Fig. 15. — S. Chiara in Cheb (Eger), Volta 
di una lunetta. 











Fig. 16. — Guarini. « Architettura », Lastra, 
Tratt. II. 
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GUARINI E LA PROSPETTIVA 


Un tratto distintivo che emerge subito qualora si esamini 
anche sommariamente il testo guariniano dell’ Architettura civile 
è costituito dalla mancanza di capitoli dedicati specificamente 
alla prospettiva. Mentre la falsariga vitruviana viene seguita 
per parecchi aspetti relativi ai princìpi generali dell’architettura 
e agli ordini architettonici, dei tre tipi di rappresentazione indi- 
cati da Vitruvio, la icnografia, la ortografia e la scenografia, Gua- 
rini sviluppa soltanto icnografia e ortografia. Questa semplice 
osservazione può già permettere qualche considerazione sull’at- 
teggiamento guariniano nei confronti di un settore dello scibile 
architettonico (la «scenografia », in cui la prospettiva è ovvia- 
mente compresa) che per altri architetti era stato e sarebbe an- 
cora stato al centro, per non dire alla base, di tutta la didattica 
architettonica. Sarebbe facile rispondere che l’omissione si deve 
al fatto che il Guarini non poté terminare il suo Trattato e che 
l’unica responsabile è la fine precoce dell’artista. Ma a mio av- 
viso questa è una risposta troppo facile. Se la trattazione fu dal 
Guarini rinviata fino al momento in cui fu sorpreso dalla morte, 
ciò prova quanto meno che la « scenografia » non rientrava in 
cima alla sua scala delle priorità. La chiave per comprendere l’at- 
teggiamento del Guarini va cercata invece, probabilmente. nel- 
l’Osservazione X della sua Architettura civile (p. 7), dal titolo signi- 
ficativo: « L'architettura non deve essere tanto licenziosa quanto 
la prospettiva ». Vale la pena di rileggere il brano: « La Prospet- 
tiva, purché inganni l’occhio, e faccia apparire la superficie del 
corpo, ottiene il suo fine, e conseguisce quanto intende: onde 
anche in un’Architettura sregolata può conseguire con ogni lode 
il suo fine. L'Architettura però non può conseguire il suo fine di 
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piacere all’occhio se non colle vere simmetrie essendo questo 
l’ultimo suo scopo, non ingannare l’occhio. La Prospettiva dapoi 
non ha da riguardare alla solidità, e fermezza dell’opra, ma sola- 
mente a dilettare l’occhio. L'Architettura però pensa alla sodezza 
dell’opera onde può liberamente fare quanto la Prospettiva in- 
ventarsi ». E evidente in questo brano una precisa catena di con- 
trapposizioni tra inganno e verità, tra superficie delle cose e « so- 
dezza » e « fermezza » dell’opera, tra « piacere » raggiunto attra- 
verso pure parvenze e « piacere » raggiunto attraverso fatti reali: 
insomma tra finzione e realtà. Se si tiene conto non soltanto degli 
anni in cui il Guarini scrive queste affermazioni, ma anche del 
momento in cui verosimilmente si decide di dare alle stampe, 
postuma, l’Architettura civile con l’aiuto di Bernardo Vittone 
(l’opera viene interamente pubblicata, come tutti sanno, nel 1737. 
a ben 54 anni di distanza dalla morte del Guarini) possiamo forse 
interpretare questo fatto come l’indizio di una perdurante oppo- 
sizione tra indirizzo, diciamo così, costruttivista e indirizzo sce- 
nografico 0, se si preferisce, tra una concezione dell’architettura 
come sperimentazione costruttiva e formale e una concezione 
dell’architettura come oratoria. Questa ipotesi potrebbe essere 
forse sviluppata fino a supporre una velata contesa ideale fra 
l’ordine dei Teatini, fautore, attraverso il Guarini, di quel primo 
indirizzo, e altri ordini fautori d’indirizzi diversi: in primo luogo 
con l’ordine dei Gesuiti, che, proprio all’inizio del ?700, si presenta 
con la scenografia del Pozzo come il fautore di una concezione 
eminentemente oratoria. Su questo argomento però non è pos- 
sibile — almeno in questa occasione — insistere: converrà invece 
esaminare in modo sufficientemente dettagliato altri documenti 
dell’atteggiamento guariniano nei confronti della prospettiva. Tali 
documenti vanno reperiti sostanzialmente in tre opere: nei Pla- 
cita philosophica (1665), specialmente nella Disputa VIII dedicata 
in gran parte alla percezione visiva, nell’Euclides adauctus (1674), 
specialmente nelle pagine dedicate all’ortografia e alla stereografia, 
e nell’Architettura civile, specialmente nelle osservazioni dedicate 
ai rapporti tra percezione visiva e proporzioni reali. Le prime due 
opere appaiono nel complesso nettamente staccate dall’ Architet- 
tura civile, non solo per l’argomento, ma anche per la tecnica 
espositiva. Sia nei Placita che nell’Euclides (entrambe scritte in 
latino) la trattazione procede more geometrico dando ogni volta le 
principali argomentazioni pro e contro. Nella terza opera il discorso 
assume invece piuttosto un andamento didascalico-pratico e la 
discussione astratta è in genere omessa o posta in secondo piano. 
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Cominciamo dai Placita. Non è qui il caso di esaminare punto 
per punto gli argomenti, che attualmente ci interessano, esposti 
nella Disputa VIII. Basterà ricordare che sulla scorta di un’eru- 
dizione molto vasta, ma alquanto eterogenea, il Guarini espone 
una concezione anatomica dell’occhio che sembra ricavata piut- 
tosto da molte letture e da poche osservazioni che da studi di- 
retti. Tuttavia emerge nel complesso una concezione dell’occhio 
che, se non apporta contributi originali alle conoscenze fisiologiche 
e anatomiche, è innegabilmente viva e problematica, per nulla 
legata a schemi di carattere meccanico. Il Guarini, per esempio 
(p. 714), avverte la necessità di tener conto dell’elemento tem- 
porale nel processo della visione; sottolinea la mobilità dell’occhio 
e della pupilla come strettamente condizionata dalla luce che 
entra nell’occhio stesso; tenta di verificare le analogie con la ca- 
mera oscura; descrive — sia pure con parecchie incertezze — 
la funzione di lente del cristallino: naturalmente s’intriga come 
tanti altri con la questione del rovesciamento dell'immagine dentro 
l’occhio e per cavarsi d’impaccio finisce con l’ammettere, come 
già Leonardo, l’inversione dell'immagine a ogni passo: nell’umor 
acqueo e nel cristallino. Quanto alla vera e propria ricezione del- 
l’impressione luminosa, espone la convinzione molto personale, 
peraltro attenuata poi nell’ Architettura (p. 163), che si tratti non 
della retina, ma dell’uvea. Comunque nei Placita non si può certo 
dire che il Guarini nasconda le opinioni altrui o faccia loro vio- 
lenza: la complessità e la difficoltà estrema del problema di spie- 
gare il processo della visione è messa in tutta evidenza. Il Gua- 
rini esamina persino la questione (che risale a Platone) se l’occhio 
emetta o no una sua luce, e ne vagheggia una soluzione positiva 
entro limiti ragionevoli, molto simili a quelli che la scienza mo- 
derna ha riconosciuto. Quanto alla percezione delle grandezze e 
delle distanze, emerge bene la consapevolezza della complessità 
del processo del quale individua gli importanti fattori psicologici, 
non accontentandosi delle meccaniche equivalenze ipotizzate da 
qualcuno fra grandezze degli oggetti e grandezze delle immagini 
impresse nell’occhio. Su questa questione naturalmente la trat- 
tazione del Guarini è meno che mai soddisfacente: da un lato 
— per esempio — riconosce con chiarezza la curvità della su- 
perficie interna sensibile (p. 721), dall’altro tenta di attenuare 
il valore di questa curvità affermandola trascurabile e assimi- 
landola alla retta, come nel «velo prospettico » tradizionale. 
Per quanto riguarda il tema che qui stiamo affrontando, risulta 
comunque notevole il fatto che egli non sia partito dalle regole 
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della prospettiva allora note e praticate per comprendere la vi- 
sione, ma che abbia cercato viceversa di ricostruire il processo 
della visione partendo da osservazioni anatomiche, fisiologiche 
e psicologiche. Una netta separazione, dunque, tra processo della 
visione come fatto concreto e vivo e metodi geometrici di rappresen- 
tazione. Di questa separazione si ha la conferma più completa 
proprio nell’Euclide, dove la cosiddetta prospettiva è presentata 
nient'altro che come un caso particolare della proiezione geometrica 
centrale; che è a sua volta inclusa nella trattazione delle proie- 
zioni in generale. il cui carattere puramente matematico è dal- 
l’autore stesso più volte sottolineato. C’è da credere anzi che 
proprio in questo momento la posizione del Guarini rifletta una 
precisa presa di coscienza del divario sostanziale tra geometria 
e ottica. E infatti significativo il modo in cui egli entra in polemica 
con l’Aquilonio (Frangois Aguillon), che tendeva a mescolare 
geometria e visione considerando la proiettiva una parte dell’ot- 
tica, e vale la pena di leggere la Conclusione II della Proposizione II: 
« Orthographia non nascitur a distantia oculi infinita, quae lineas 
visuales rem visam lambentes orthogonaliter in planum impri- 
mat... probatur. Nam lineae visuales nunquam sunt parallelae; 
sed in oculum tandem coniunguntur. Dices. Quod data infinita 
distantia fierent parallelae. Resp. negando. Nam primo non est 
haec distantia possibilis, et ideo frustratoria est haec suppo- 
sitio, et absurda; secundo etiam si daretur nulla fieret visio, quae 
determinatos limites habet: quia si infinite distaret oculus, etiam 
infinita rei visae fieret diminutio, sed infinita diminutio in nihil 
terminat: ergo nihil videretur. Tandem neque ea distantia data 
lineae essent parallelae: quia semper essent lineae visuales; quae 
essentialiter in oculo conveniunt. Neque dicas esse parallelas pu- 
tative et iuxta aestimationem: quia licet id esse verum quoad 
praxim non tamen abstracte et spectata linearum visualium na- 
tura: mathematici vero de abstractis loquuntur... ». 

Risulta evidente l’energia con cui il Guarini respinge ogni 
ulteriore confusione tra i due campi: quello astratto e puramente 
matematico della geometria proiettiva e quello pratico e con- 
creto della visione. E la posizione di rifiuto del Guarini è espressa 
energicamente non solo per la « ortografia » 0 proiezione ortogo- 
nale che sia, ma anche per la « stereografia », con il quale ter- 
mine intende la proiezione centrale: « stereographia (Conel. III 
Prop. III) non nascitur ab intuitu oculi, cuius lineae visuales 
transeuntes per corpus aliquod in subiecto aliquid describant. 
Est contra Aguil. lib. 6 Optic. passim stereographiam oculo tri- 
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buentem ». Infatti il centro stereografo può darsi anche sulla 
superficie di una sfera, mentre l’occhio posto sulla superficie di 
una sfera non vedrebbe nulla. 

In verità per ben due volte trattando della geometria proiet- 
tiva il Guarini annuncia il proposito si deus dederit di trattare 
ampiamente in un volume le questioni prospettiche. Questo po- 
trebbe in certo senso sembrare contraddittorio rispetto a quanto 
abbiamo affermato all’inizio circa la relativa indifferenza del Gua- 
rini verso la prospettiva, ma resta indubbio che nella scala delle 
priorità degli interessi guariniani uno sviluppo delle metodiche 
prospettiche in senso tradizionale era un proposito del tutto se- 
condario. Si ha l’impressione invece che egli avrebbe affrontato 
l’argomento soltanto quando fosse stato sicuro di poterlo svilup- 
pare su strade completamente nuove, e c'è da rammaricarsi che in 
questo senso il tempo gli sia mancato. Dovette invece ritenere più 
urgente affrontare singole questioni di grande importanza per la 
pratica architettonica; passò così dopo l’Euclide alla stesura della 
sua Architettura civile, che però come tutti sanno non poté vedere 
stampata. Una parte dei disegni e degli studi relativi a proiezioni 
ortogonali e intersezioni di superfici, pubblicati nell’Euclide, fu 
inserita tra i disegni che andarono a far parte dell’ Architettura civile. 

Nell’Architettura civile i passi che hanno un interesse per la 
ricostruzione della concezione prospettica del Guarini sono, oltre 
quello già citato all’inizio, le osservazioni che vanno da p. 157 
a p. 169. Vale la pena di esaminare qualche brano secondo l’or- 
dine di esposizione seguito dal Guarini. Sotto il titolo « Del ren- 
dere proporzionata la Prospettiva, che sembri difettosa per cagion 
della vista » il Guarini scrive: « Due cagioni principali possono 
una, e ben proporzionata Architettura in sé far parere deforme 
e spiacevole agli occhi nostri: Una è la forza della nostra immagina- 
tiva, che paragona e giudica, quando distornata dalle cose vicine 
degli oggetti veduti, forma sinistro giudizio; come per darne un 
esempio: Io tiro le linee in squadra assai giustamente alla vista 
sola, in tal guisa, che rade volte m’inganno; ma se sulla carta 
evvi un’altra linea già tirata a caso, senza che sia in squadra, 
quella mi sorprende il giudizio, né mi lascia operare giustamente... 
L’altra cagione principale è il sito, quando, o debbon esser mirati 
gli oggetti, o da luogo troppo vicino o troppo lontano. Il primo 
inganno non si può emendare, se non con un buon giudizio, e con 
sapere come in tale occasione appariscono gli oggetti, affinché 
l’Architetto possa dare il conveniente rimedio; l’altro inganno ha 
qualche regola certa che lo corregge » (pp. 157-158). 
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Dal brano risulta immediatamente evidente l’importanza as- 
segnata dal Guarini alla «forza della nostra immaginativa ». 
Questa forza è in termini moderni nient'altro che il bagaglio di 
esperienze percettive che interagisce con l’esperienza percettiva 
immediata condizionandone il corso secondo quanto è ormai stato 
egregiamente illustrato dalla psicologia transazionale. In sostanza 
il Guarini nell’individuare un concorso di causa tra « forza del- 
l’immaginativa » e aspetto delle cose ai fini del fraintendimento 
percettivo (l’ «inganno degli occhi ») distingue tra l’aspetto delle 
cose a prescindere dalla distanza dell’osservatore e l’aspetto delle 
cose in relazione alla loro distanza («il sito »). L'importanza data 
all’elemento distanza è molto significativa e come vedremo im- 
plica alcune precise conseguenze nella valutazione dell’opera stessa 
del Guarini. 

Trascuriamo le osservazioni relative alla prima specie di 
«inganni », che sono abbastanza note, oppure che meritereb- 
bero una discussione sul piano psicologico che qui non possiamo 
affrontare. Ricordo soltanto il caso degli oggetti che, visti in 
«luogo chiuso da muri» sembrano più « grossi », e « circondati 
d’aria » più « sottili » (che il Guarini attribuisce all’influenza della 
luminosità sulla percezione dei contorni), oppure il caso degli og- 
getti che « quanto più in numerose parti sono divisi tanto appa- 
riscono più grandi e men numerose più piccoli ». Tuttavia una 
speciale menzione va fatta dell’Osservazione IX: « Tutti quegli 
oggetti, che sono traforati pe’ quali si veggono altri d’altra sim- 
metria, che siano maggiori di essi restano confusi, ed anche tal- 
volta se sono minori ». Per provarla il Guarini porta i seguenti 
esempi: « da che Papa Innocenzo X fece fare la Cattedra di S. Pietro 
dietro il Tabernacolo di bronzo traforato fatto prima da Urbano: 
a quelli, i quali vi entrano in S. Pietro, quel Tabernacolo non fa 
più sì pomposa né vaga vista, di quello, che faceva quando iso- 
lato, non restava interrotto, e confuso dall’Architettura poste- 
riore della Cattedra. Le Colonne pur interne della gran Piazza 
che fece fare papa Alessandro sembrano confuse se non si mi- 
rano dal Centro ». 

Questa sottile analisi degli effetti creati da una « griglia » 
interposta fra l’osservatore e altri oggetti di diversa « simmetria » 
è di un enorme interesse. 

Sbaglieremmo se credessimo che essa rappresenti un puro e 
semplice rifiuto della « confusione » così individuata. Al contrario 
essa è la indispensabile premessa di un vero e proprio capovol- 
gimento di segno che il Guarini seppe operare sperimentandone 
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i limiti. Cosa sono infatti le strutture a griglia delle sue cosid- 
dette cupole se non altrettanti « oggetti traforati » attraverso i 
quali la « confusione » delle forme retrostanti è questa volta un 
fatto espressivo, e dunque di segno positivo, perché eccita o ac- 
cresce il senso di incommensurabile distanza e di mistero di ciò 
che sta oltre, dello spazio che aleggia al di là o al di sopra? E proprio 
nella scoperta della possibilità di manipolare gli effetti percet- 
tivi di questa specie di « trafori» — a mio giudizio — il segreto 
degli spazi telescopici del Guarini, anche di quelli, s'intende, di- 
sposti in orizzontale (e si pensi non solo al S. Lorenzo, ma anche 
a ciò che sarebbe stata S. Filippo o ciò che dovette essere la chiesa 
di Lisbona). 

appena necessario — infine — sottolineare la modernità 
delle ricerche sugli effetti percettivi delle « griglie » frapposte tra 
l'osservatore e forme retrostanti capaci di entrare in un giuoco 
di interferenze con quelle: mi limiterò a citare le ricerche di ar- 
tisti come Soto o come Casula. 

Ma abbandoniamo questo tipo di osservazioni guariniane 
per esaminare finalmente le osservazioni relative alle conseguenze 
del «sito » sulla percezione. Converrà trascurare le considera- 
zioni iniziali che per la stessa dichiarazione del Guarini non fanno 
che ricalcare e riassumere le formulazioni espresse dal Vignola, da 
Ignazio Danti e da Guidubaldo dal Monte. Dirò solo che a una 
verifica puntuale il discorso guariniano (pp. 161-162) risulta piut- 
tosto confuso o prolisso o ellittico. Anche i disegni n. 7 e n. 8 della 
Last. III del Tratt. III (fig. 1) risultano poco chiari e con una 
indicazione errata delle lettere. È necessario anzi supporre che 
sia nella trasformazione in incisioni dei disegni originali, sia nella 
« pulitura » operata dal Vittone sugli appunti lasciati dal Gua- 
rini siano intervenuti fraintendimenti ed errori. Ad ogni modo la 
conclusione cui il Guarini giunge è che la « distanza competente » 
deve essere tre volte l'altezza e circa due volte la larghezza del- 
l’oggetto osservato, affinché l’apprezzamento visivo sia quello 
ottimale. In questo caso «non è necessario fare alcuna emenda- 
zione nell’architettura se non per cagione degli aggetti ». Ciò 
si deve al fatto che — aggiunge il Guarini — « allora la nostra 
Architettura tiene dall’occhio nostro distanza tale che può essere 
mirata tutta insieme ed in punto in bianco e normalmente, come 
abbiamo spiegato, onde si vede nella sua propria forma e secondo 
le sue vere e proprie proporzioni come fosse dipinta in un quadro 
di prospettiva ». Ciò posto il Guarini descrive qualche caso in 
cui «si debba fare qualche emendazione ». Tali emendazioni 
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possono risultare opportune sia nei casi in cui l’osservatore di- 
sponga della distanza competente, ma anche e soprattutto in 
caso negativo. Allora non solo s'ha da correggere l'architettura 
per gli sporti ed avanzamenti delle parti inferiori, ma anche nelle 
stesse sue parti e talora in ciascun membro. Naturalmente il caso 
più ricorrente e che più preoccupa il Guarini è quello della man- 
canza di una distanza sufficiente. In questo caso l’osservatore è 
obbligato a guardare dal sotto in su e allora l’ « altezza » (cioè 
la parete in elevazione) « diventa come pianura » (fig. 2). L’os- 
servatore non può infatti abbracciare con un colpo d’occhio tutto 
l’edificio, ma deve alzare gli occhi e potrà così ricevere l’impres- 
sione non solo — per esempio — che le colonne appaiano troppo 
sottili. ma anche che «le fronti e frontespizi vadino indietro e 
sieno supini ». Il fenomeno aveva già intrigato i trattatisti del 
*500. Il Rusconi, per esempio (pp. 64-65), per ovviare a questo 
inconveniente aveva proposto addirittura di rendere progressi- 
vamente aggettanti le varie parti di un coronamento (architravi, 
fregi. gocciolatoi, fastigi e pilastrelli) (fig. 3). Ma per ovviarvi 
in modo sicuro era necessario spiegarne con precisione le cause. 
Il Guarini, tentando di ovviare agli inconvenienti provocati da 
questo fenomeno, mostra curiose oscillazioni. Infatti con gli 
schemi disegnati nelle figg. 1 e 4 della Lastra XV, Tratt. III 
(fig. 2) prescrive di misurare le differenze tra quantità lineari 
apparenti e quantità reali su immaginari piani d’intersezione 
con la piramide ottica, normali all’asse di un occhio costretto 
a spezzare il procedimento della visione in più tempi e a diri- 
gersi verso l’alto. Nella fig. 3 invece il Guarini prescrive di mi- 
surare quelle differenze servendosi di quantità angolari. La ra- 
gione delle oscillazioni va ricercata a mio avviso in due ostacoli 
che ugualmente si presentavano alla mente del Guarini: da un 
lato sarebbe stato macchinoso e quanto meno arbitrario applicare 
sic et simpliciter le regole della prospettiva geometrica centrale 
piana quante volte fosse stato ritenuto necessario mutare l’in- 
clinazione dell’asse ottico; dall’altro sarebbe stato altrettanto 
macchinoso e arbitrario, e addirittura impossibile stando a una 
geometria rigorosa, servirsi di una proiezione centrale sferica, 
dove cioè le grandezze lineari risultassero misurate in relazione 
alle grandezze angolari. Quest’ultimo tipo di rappresentazione 
prospettica avrebbe potuto essere realizzato soltanto a patto di 
riproiettarla nuovamente dalla superficie sferica a una superficie 
piana o spianabile, cioè un cilindro ad asse verticale o un cilindro 
ad asse orizzontale. In altre parole per comprendere le oscilla- 
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zioni del Guarini bisogna intanto supporre che egli si fosse già 
intrigato in quella questione della così detta prospettiva sin- 
tetica che, stando al codice Huygens, aveva già tormentato Leo- 
nardo e per vie ancora non in tutto chiarite (un riflesso è certa- 
mente nella p. 8 del Primo Libro del Serlio [fig. 4]) aveva conti- 
nuato a serpeggiare tra manierismo, controriforma e barocco, 
nelle esperienze anamorfotiche e nelle speculazioni prospettiche 
e di geometria proiettiva fino al Guarini. Per comprendere meglio 
la questione è forse bene esaminare rapidamente la fig. 1 già ci- 
tata. Qui il punto L è dal Guarini scelto arbitrariamente mentre 
avrebbe dovuto essere scelto immediatamente al termine dell’al- 
tezza consentita dalla « distanza competente » da lui stesso teo- 
rizzata. Una successiva elevazione dell’asse ottico sarebbe stata 
richiesta solo nel caso di impossibilità di abbracciare anche con 
il secondo sguardo la sommità della parete CH, ma anche in questo 
caso l'immaginario piano di intersezione normale all’asse ottico 
non avrebbe che potuto disporsi immediatamente in connessione 
con il precedente. Ma questo sarebbe equivalso a spezzare macchi- 
nosamente il quadro prospettico in tanti quadri contigui. Un’ado- 
zione rigorosa di una « prospettiva angolare » avrebbe presen- 
tato difficoltà di esecuzione sulle quali non è qui il caso di insi- 
stere, oppure sarebbe stato necessario rinunciare a scorciare le 
linee orizzontali, limitandosi a scorciare le sole verticali, proiet- 
tando cioè le quantità lineari su un’ideale superficie cilindrica 
con asse orizzontale passante per l’occhio dell’osservatore. In 
quest’ultimo caso tuttavia le possibilità di soluzione sarebbero 
state due: svolgere la superficie del cilindro stendendola in piano, 
oppure, com'è indicato in un disegno del codice Huygens, proiet- 
tare ulteriormente le grandezze così ricavate su un piano orto- 
gonale accrescendo ancora l’effetto di scorcio in maniera aber- 
rante. Quest'ultima soluzione si sarebbe presentata abbastanza 
tentante per la sua comodità, ma veramente deformante quanto ai 
risultati. E quasi inutile dire che quel che sappiamo e possiamo 
comprendere del Guarini ci fa pensare che tutte queste soluzioni 
gli ripugnassero profondamente. Ma vi è una ulteriore e forse più 
importante ragione che gli impediva di imboccare con decisione 
l’una o l’altra delle due strade che ho indicato, e cioè la precisa 
consapevolezza che la «forza dell’immaginativa » (che il Gua- 
rini chiama anche, di fatto, « forza giudicativa ») agisca non solo 
in senso negativo, ma anche in senso positivo, cioè come forza 
capace non solo di creare, ma anche di correggere i fraintendi- 
menti percettivi. Ciò è espresso molto chiaramente nell’Osserva- 
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zione VI (p. 166) dove egli scrive: « Benché più di una fiata l’im- 
maginazione si lasci ingannare dalla vista, è però anche certo 
che in molte occasioni la forza giudicativa corregge gli errori degli 
occhi o in tutto o in parte ». Ma non è tanto nell’affermazione 
in sé l’interesse, quanto nella strada che il Guarini segue per di- 
mostrarne la validità. Per comprenderla bisogna rifarsi ai due 
disegnini della fig. 2 della Last. XV del Tratt. III (fig. 2). E qui 
inutile analizzare parola per parola il brano che la illustra. Le 
lettere sono qualche volta mal messe sulla figura e mal indicate 
nel testo; il testo è ellittico e confuso e insomma il lettore deve 
— come ho dovuto fare io — sbrogliare con le proprie forze il 
groviglio costituito — dobbiamo supporre — dagli appunti ori- 
ginali del Guarini, nei quali evidentemente il buon Bernardo Vit- 
tone non si orientava affatto. Dirò soltanto che mentre il dise- 
gnino superiore è puramente esemplificativo, la costruzione in- 
feriore rappresenta frammentariamente l’intersezione di un cono 
simile a quello esemplificato, (ma da immaginare con un angolo 
generatore molto più ampio), che ha il vertice in A e l’asse per- 
pendicolare al piano A 10 B, con il piano B 10 @ intersecante il 
precedente lungo la retta 10 B. La linea d’intersezione della su- 
perficie del cono con il piano ortogonale al piano su cui giace il 
vertice del cono è rappresentata da VE ed è un tratto di iperbole. 
Il testo guariniano omette i passaggi seguiti per giungere alla co- 
struzione dell’iperbole, ma credo che essi possano essere rappre- 
sentati da una costruzione che mi sono provato io stesso a ese- 
uire, nella quale ogni punto d’intersezione dell’iperbole con le 
parallele BB', CC’ ecc. è ottenuto individuando sulle parallele 
stesse una grandezza identica alla tangente di un angolo costante x 
scelto a piacere, da immaginare ogni volta individuato su un piano 
passante per A e congiungente le diverse parallele BB‘, CC' ecc. 
(fig. 5). A questo punto il ragionamento del Guarini quale ne- 
cessariamente deve essere dedotto dalle confuse indicazioni del 
testo è il seguente: supponendo l’angolo « un angolo visuale d’un 
occhio posto in A, dato che esso è costante nelle varie posizioni, 
le grandezze Bb', Ce' ecc. sono percettivamente valutate come 
identiche, tuttavia la famosa «forza dell’immaginativa » è tale 
da fare apprezzare perfettamente la curvità dell’iperbole. Cioè 
essendo 1’ « occhio » abituato a percepire le parallele come con- 
vergenti, « vedendole » parallele ne coglie la divergenza e la 
curvità. 

Non sappiamo se l’affermazione guariniana sia stata fatta 
in seguito a un preciso esperimento, e probabilmente difficil- 
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mente oggi darebbe un risultato univoco, anche se, personal- 
mente, una prova eseguita in questa direzione mi ha convinto 
dell’esattezza dell’osservazione guariniana. Sta di fatto che un 
occhio abituato a valutare le grandezze lineari non in base alle 
grandezze apparenti, quali percettivamente vengono suggerite, 
ma in base a confronti e parametri concettuali più complessi, 
avverte subito la curvità di cui il Guarini parla, ma sta anche di 
fatto che senza un’abitudine del genere, cioè senza un immagaz- 
zinamento di esperienze percettive di proiezione centrica piana, 
l’occhio (e dietro di esso ovviamente il cervello), interdetto, s’in- 
ganna. A mio modo di vedere è soprattutto nell’aver individuato 
in modo così preciso alcune direzioni di ricerca, degne dei migliori 
risultati della psicologia transazionale, l’importanza delle medita- 
zioni guariniane sulla prospettiva. Di questi sottili effetti psico- 
logici bisognerà tener conto — a mio parere — nel valutare le 
realizzazioni e le proposte architettoniche guariniane. Ho già 
indicato come penso si debbano interpretare le sue « strutture a 
griglia ». Aggiungerò a mo’ di esempio che non credo che il tratto 
caratterizzante dell’opera del Guarini possa essere localizzato nel 
verticalismo accentuato delle sue «cupole », e accentuato deli- 
beratamente, se è vero che la realizzazione pratica portò il Gua- 
rini, com’è verosimile, ad accrescere l’altezza reale del S. Lorenzo 
e della Sindone per ottenere una giusta altezza apparente. In- 
vece è evidente che in una fase contemporanea o successiva il 
Guarini cercò anche effetti del tutto opposti: nel S. Gaetano di 
Vicenza e. più, ancora, nel S. Filippo di Casale. Si provi a pen- 
sare quest’ultimo in termini di prospettiva sintetica, sia pure 
in embrione, e in termini di sollecitazione della « forza dell’im- 
maginativa », e si comprenderà che la ricerca del Guarini verteva 
questa volta non più sul tema dello sviluppo in altezza, ma sullo 
sviluppo in larghezza: una concatenazione di calotte e di cupo- 
lette, straordinariamente serrate, quasi appiattite una dietro 
l’altra, una concatenazione di gusci concavi e convessi, secondo 
uno schema compatto, nuovissimo, tale da suscitare il rammarico 
più profondo per il capolavoro perduto. Dunque l’immagine del 
Guarini che emerge dall’esame del suo atteggiamento nei riguardi 
della prospettiva è quella di uno sperimentatore di forme e, in- 
sieme, di un calcolatore sottile della « forza dell’immaginativa » 
che esse possono chiamare in giuoco nell’esperienza percettiva. 
Sfuggirebbe però l’aspetto più nascosto della sua grandezza se 
non vedessimo questa sperimentazione svolgersi costantemente 
attraverso un difficile rifiuto sia della sommaria identificazione di 
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verità e percezione, sia della identificazione, altrettanto sommaria, 
di percezione e finzione. 

In altre parole: no alla percezione come puro inganno dei 
sensi, no alla percezione come certezza immediata o veicolo di 
verità rivelate. E no anche a una percezione che si confonda con 
l’operare travolta in una generica, romantica furia. Al nocciolo 
della concezione guariniana la percezione appare essa stessa spe- 
rimentazione a livello germinale, sperimentazione che trae ogni 
volta la propria verità e la propria ragion d’essere dal suo pro- 
porsi ad infinitum: dunque, tradotta in termini architettonici, 
èmpito e ansia e diletto dell’operare formando e, perpetua co- 
scienza della provvisorietà sperimentale del suo limite. Forse è 
proprio qui la soluzione di quella contraddizione tra « edonismo » 
e senso dell’infinito che R. Wittkower ha proposto come problema 
di fondo nella sua introduzione. 

Ma sperimentare forme in relazione a ogni possibile espe- 
rienza percettiva è possibile solo aprendo o riaccendendo un dia- 
logo fiducioso e al tempo stesso provocante con gli altri, e perciò 
accettando il rischio del confronto e della sconfitta escludendo 
ogni risultato dogmaticamente garantito. È in questo carattere 
sottilmente ma implacabilmente eversivo — in conclusione, io 
credo — la profonda attualità e umanità dell’opera del Guarini. 
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Fig. 2. — G. Guarini. « Architettura civile ». Dalla lastra XV del Trattato II. 


570 


CORRADO MALTESE 


TERE 


ARCHITET. DEL RYSCONI,. R 


Fig. 3. - G. A. Rusconi. « Architettura », p. 65. 
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Fig. 4. — S. Serlio. « Trattato di architettura », libro primo, p. 8. 
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Fig. 5. — Ipotesi ricostruttiva del procedimento seguito dal Guarini nel caso del disegno n° 2 
della figura 2. 
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OSSERVAZIONI SU GUARINO GUARINI 
E JUAN CARAMUEL DE LOBKOWITZ 


Nell’Architettura Civile, edita dal Vittone nel 1737, si trova 
accanto ai nomi dei teorici più importanti Vitruvio, Alberti, Serlio, 
Vignola e Palladio, e ad un sorprendente numero di altri scrittori 
d’architettura da Cesare Cesariano e Daniele Barbaro a Giro- 
lamo Cataneo, Antonio Labacco, Ignazio Danti e Carlo Cesare 
Osio, a Diirer, Delorme, Bullant, Miliet Dechales e Sir Henry 
Wotton e molti altri ancora, molto spesso il nome di Caramuel 
che viene anche ricordato come « Caramel », a volte con la sua 
Architettura Spagnuola, o anche come «un certo che ha scritto 
nella Favella Spagnuola di Architettura », lì dove il Guarini lo 
attacca con maggiore veemenza. 

Fino poco tempo fa il Caramuel restava nella storia dell’ar- 
chitettura uno sconosciuto (1). Uomo dal multiforme ingegno 
e dalle attività più disparate, come astronomo, matematico, teo- 
logo ed erudito, oltreché come diplomatico e uomo di guerra, è 
insomma uno di quei personaggi, la cui vita così ricca di interessi 
ci testimonia la generosa ampiezza di veduta di quell’epoca. Nato 
nel 1606 a Madrid di famiglia nobile e dopo aver studiato col 
padre astronomia, inizia i suoi lunghi viaggi che lo conducono 


(1) Accanto alla biografia di I. A. Taprsi, Memorie della vita di Mons. Gio- 
vanni Caramuel de Lobkowitz, Venezia. 1760, Caramuel si trova citato nel BER- 
MmuDES, Diccionario de las bellas Artes en Espana (1800) e nel Zani, Encic. Metod., 
1821, V, pp. 297, 364. Della bibliografia recente cito: D. De BERNARDI-FERRERO, 
Il Conte I. Caramuel de Lobkowitz, vescovo di Vigevano, Architetto e Teorico dell’ Ar- 
chitettura, in « Palladio N. S. XV », 1965, pp. 91-110; L. Grassi, Provincie del 
Barocco e del Rococò, Milano, 1966, p. 117 (con bibliografia). Vedi anche lo stesso 
articolo in lingua tedesca e con ulteriori notizie in « Raggi », vol. 9, n. 3, 1969, 


pp. 91-109. 
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— in funzioni diverse — attraverso tutta l'Europa, finchè si sta- 
bilisce a Vigevano nel 1673, essendo diventato vescovo. Qui il 
Caramuel costruisce la facciata del Duomo (1), e sempre qui pub- 
blica nel 1678 il suo trattato così caratteristico Architectura civil 
Recta y Obliqua considerada y dibuxada en el Templo de Ierusalem. 
In questo libro — «opera farraginosa », « un Magazzino indi- 
gesto di tutte le cognizioni riguardanti l’Architettura », come 
viene chiamato nel « Catalogo Ragionato dei Libri d’Arte e d’An- 
tichità posseduti dal Conte Cicognara » del 1821 — troviamo 
rispecchiata fedelmente la vastità del mondo dei pensieri di Cara- 
muel. La sua esposizione comincia con una storia dell'Universo 
in termini generali, ponendo la nascita dell’architettura come 
tale nella costruzione della fabbrica del tempio di Gerusalemme. 
Passa quindi a trattare delle piramidi e di Alikarnassos, ed arriva 
fino all’astronomia, ai Logaritmi ed alla fisiognomia. In vero in 
tutto il testo ricchissimo di contenuto si sente un che di dilet- 
tantesco, unito ad un tono generale di polemica, nonché una 
decisa coscienza di sé, tesa ad annullare qualsiasi dubbio sull’esat- 
tezza dei suoi enunciati. 

Recentemente si è scritto su questo capitolo della storia del- 
l’architettura. Nel suo libro I Disegni d’Architettura Civile ed 
Ecclesiastica di Guarino Guarini e l’arte del maestro (2). Daria di 
Bernardi-Ferrero considera anche i rapporti tra Guarino Guarini 
e Caramuel e paragona dei relativi testi, messi in correlazione 
tra di loro. Vorrei limitare la mia esposizione ad alcuni argomenti 
che a me sembrano presentare ancora numerosi aspetti interes- 
santi. Quindi vorrei trattare in una prima parte il tema dell’ar- 
chitettura obliqua ed in una seconda le scambievoli opinioni di 
Guarini e Caramuel sul Gotico. 


Sul problema dell’architettura obliqua. 


Nel suo trattato Caramuel proclama «l’architettura obliqua » 
come un’innovazione rivoluzionaria e come una sua personale 
invenzione (3) (fig. 1). Al contrario dell’« architettura recta » che 


(1) BercnoEF, Les origines de la place ducale de Vigevano, in « Palladio 
N. S. XIV », 1964, pp. 165-178. 

(2) Op. cit., Torino, 1966: « Guarini Trattatista e l’Architettura obliqua di 
Caramuel », pp. 37 s. 

(3) Il frontespizio di questo libro porta il titolo: « Parte IV, en que con cu- 
riosidad se describen y miden las Prostapheres y Parallaxes con que la Architectura 
Obliqua se origina y procede de la Comun, que en sus Libros non enseîia Vitruvio ». 
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indica — secondo l’uso ciceroniano di questa parola — l’archi- 
tettura conforme alle regole. « l’architettura obliqua » abbraccia 
tutte le forme che nascono dall’impiego della prospettiva e dal non- 
impiego dell’angolo retto, o — per adoperare termini matematici 
— dalla proiezione parallela e centrale. Così il Caramuel disegna 
capitelli obliqui e piega al moto ascendente e discendente i membri 
orizzontali delle balaustre (figg. 2 e 9): motivo questo che esi- 
steva già in architettura prima del trattato del Caramuel, ma che 
verrà impiegato comunemente soltanto nel tardo Seicento e nel 
Settecento. Basta citare due delle più belle scale di Torino: quella 
del Baroncelli a Palazzo Barolo e quella dello Juvarra a Palazzo 
Madama (fig. 3). Anche il Guarini vede l’efficacia dell’uso dell’ar- 
chitettura obliqua in tale accorgimento. Mentre in altre occasioni 
rifiuta i suggerimenti di Caramuel, in questo caso accetta la solu- 
zione proposta dal Caramuel e ricorda anzi un passo — in realtà 
non molto significativo e che riguarda piuttosto problemi della 
prospettiva — del Serlio: 


« Dell’Architettura obliqua. Il Serlio nel Lib. I al Cap. 6 dà qualche 
insegnamento di questa Architettura; ed il Caramuel ne fa un Trattato in- 
tiero con molte figure, ed è un’Architettura, che si adopera non solamente 
a diminuire, ovvero accrescere le cornici proporzionatamente, e qualsisia 
dato disegno, ma serve anche all’Architettura delle Scale, ed a’ suoi Volti, e 
però dovendo noi trattare delle Scale è conveniente proporre questa cogni- 
zione » (1). 


Caramuel va oltre, adoperando il principio dell’architettura obliqua 
con una consequenzialità matematica, e propone delle colonne 
per un peristilio dalla sezione esasperatamente ovalizzata (fig. 4). 
A proposito di questo scrive in maniera inequivocabile: 


« Velunam in Peristylio Plinthium, esse exacte quadrata; aut vel unius 
Columnae Vestigium esse perfecte sphaericum magnus et frequenter a celeber- 
rimis Architectis admissus error est » (2). 


(1) G. Guarini, Architettura Civile, Torino, 1737. p- 169: trat. III, cap. XXIII. 
Invece p. 178: « Osservazione prima: Per adornare le scale non si deve adope- 
rare l’Architettura obliqua quando è contro ogni senso degli antichi e moderni 
Architetti, contro ogni esperienza, ed usanza non ammettere alcuna obliquazione ». 
Cfr. anche cap. XXIII, oss. VIII, p. 172. 

(2) CaramuEL, op. cit., Lamina XXIII, intitolata: « Vera Ovalis Peristylij 
et multiformium illud ornantium Columnarum Vestigium seu Ichnografia ». 


























576 WERNER OECHSLIN 


Infine Caramuel arriva ad affermare che tali « degenerazioni » 
di colonne sono addirittura belle: scrive a proposito della posi- 
zione di quattro file di colonne in un cortile circolare (fig. 5): 


« Columnarum in Tetrastylo per Ordines Distributio, Magnitudo, Figura 
et Designatio. Exteriores Columnae parasphaericae sunt; non perfecte ro- 
tundae, sed rotundis simillimae: interiores autem in speciosas parallipses 
necessario degenerant » (1). 


Qui ha inizio la critica acerba di un architetto esperto della prassi 
architettonica (fig. 6). Guarini — lui stesso considerato dalla cri- 
tica posteriore come il maggiore esponente delle bizzarreria nel- 
l’architettura — risponde a Caramuel, che la sua maniera di dise- 
gnare le colonne 


« sia piuttosto uno scherzo a parlar modestamento, che un giudizioso 
insegnamento » (2). 


cioè è un capriccio, un esperimento geometrico senza alcuna at- 
tinenza con una sua eventuale realizzazione. Guarini conelude 
il suo commento alle idee di Caramuel con l’osservazione seguente: 


« Terzo, la stessa Colonna ovata veduta da una parte sarebbe stretta, e 
perciò troppo svelta, quando dall’altra parte sarebbe larga, e proporzionata; 
onde non apparendo in questo chiostro pur un menomo accompagnamento, 
dee riprovarsi dall’Architettura per grave errore, benchè egli condanni troppo 
arditamente l’antica, e moderna Architettura, o Gotica, o Greca, o Romana, 
che mai adoperò sì mostruosa disposizione » (3). 


Guarini si volge risolutamente contro le mancanze di Caramuel. 
La sua critica non è indirizzata contro una inventiva rivoluzio- 
naria che tende ad impiegare nuove fertili cognizioni per gli usi 
dell’architettura, ma contro gli eccessi di un dilettante che tra- 
scura in maniera grossolana i princìpi della teoria degli ordini, 
la cui validità per Guarini rimane intangibile. 


(1) Idem, Lamina XXIV. 

(2) AC, p. 71, Trat. II, cap. VIII: « Del modo di disporre un Colonnato nel 
Tondo... Osservazione prima: Come non si debbono variare le piante de’ Pilastri, 
o Colonne fra loro nel Chiostro tondo. Questa Osservazione milita contro un certo, 
che ha scritto nella Favella Spagnuola di Architettura, ma che però, perquanto 
dimostra questa sua opinione, poco n’intende... ». 


(3) Idem. 
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Con accenti diversi questa polemica sopravvive nella teoria 
dell’architettura francese del Settecento che potrebbe esser utile 
menzionare per poter mettere tali problemi su di un piano di 
discussione più vasto. Come rappresentante di una corrente se- 
veramente ortodossa che mantiene sempre al sommo il canone 
classico, nella teoria dell’architettura francese, Jacques-Frangois 
Blondel difende l’integrità della colonna, la sua « Solidità », fon- 
data sul rapporto verticale ed orizzontale, e condanna infine l’ar- 
chitettura obliqua in modo decisivo. Nella sua Architecture fran- 
coise Blondel scrive: 


« La Figure @ (fig. 7) fait voir une colonne engagée dans un pilastre, ... 
Cette licence est absolument contraire à la proportion des Ordres; parce que 
du còté de leur petit diamètre leur fust paroit trop élevé » (1). 


Anche qui in rapporto con la facciata, dove ad occhio nudo 
non si osserverebbe facilmente nessuna obliquità, Blondel ri- 
fiuta ogni deformazione della colonna. Similmente non accetta le 
colonne binate — che noi conosciamo bene da Palazzo Chieri- 
cati (2). Ed infine non ci si aspetterà un giudizio meno categorico 
sull’uso delle balaustre oblique (fig. 8): 


« Pour revenir à la diversité des opinions touchant les balustres dont 
les moulures sont inclinés ou horisontales, nous dirons que l’exemple des 
bàtiments élevés sur une demi-còte ou sur une pente sensible, comme l’aile 
du nord à Versailles, & dont les plinthes & les corniches sont tenues hori- 
sontales, doivent servir d’autorité pour ne point admettre d’obliquité dans 
l’Architecture, sur-tout dans le cas dont il s’agit. Car ces balustres dont les 
moulures sont rampantes, offrent une idée contraire à la solidité, qui seule 
exige que leur axe étant perpendiculaire pour porter le poids des tablettes, 


(1) Op. cit., Liv. I, 1752, p. 80: « La Figure Q fait voir une colonne ovale 
engagée dans un pilastre, à l’exemple de celles qui se remarquent au Portail de 
la Merey (ef. Borrranp, Livre d’Architecture, 1745, p. 77), & à celui de la Culture- 
Sainte-Catherine... La Nécessité de faire des avant-corps qui caractérisent les 
frontispices des Temples sacrés, ou des édifices publics, à qui on ne peut donner 
beaucoup de saillie, a fait introduire ces colonnes de peu de relief; mais cette consi- 
dération ne doit point autoriser cette licence, que l’on peut appeller vicieuse ». 
È accennato anche un altro punto controverso nella teoria dell’Architettura fran- 
cese rispetto ai diversi piani delle parti della facciata. (Cfr. per esempio: FRANGOIS 
BLonpeL, Cours d’Architecture, III, 1683. p. 275). 

(2) Idem: « La Figure P offre deux colonnes nommés jumelles, parce qu'elles 
se pénétrent chacune d’un quart de leur diamètre: ce qu'il ne faut jamais pra- 
tiquer, malgré l’exemple de celles que l’on remarque dans les avant-corps des 
facades de la grande cour du vieux Louvre, & de celles de la Place de Vendòme, à 
Paris ». 
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leurs moulures soient horisontales, au lieu que lorsque les lignes qui les com- 
posent sont rampantes, il semble que les balustres glissent de dessus leur socle, 
ce qui porte l’esprit à concevoir la destruction prochaine de toute la balustrade: 


considération qui peut, pour éviter l’un & l’autre cas, porter à faire usage 
des entrelas... ». 


(Tali scale con « Schnòrkelwerk » sono abbastanza note, special- 
mente all’architettura dell'Austria e della Germania del sud, 
dove Lucas von Hildebrandt se ne serve con una maestria par- 
ticolare). 


«... par préférence aux balustres, ou bien des rampes de fer, leur 
contour moins sévère autorisant une variété dans les formes, qui en rend 
le biais moins sensible » (1). 


La questione dell’architettura obliqua mi sembra — per di- 
versi aspetti — interessante ed istruttiva. Ci indica per prima 
cosa le diverse posizioni possibili rispetto al rapporto teoria-ar- 
chitettura. Inoltre è sintomatica — anche se come movimento 
piuttosto marginale — per lo sviluppo dell’architettura del tardo 
Seicento e del Settecento che per il progresso di carattere tecnico- 
matematico offre delle possibilità nuove per l’assetto formale e 
spaziale. Guarini stesso ne è l'esempio più caratteristico. Il suo 
principio « Architettura dipende dalla matematica » (2) è stato 
tenuto presente nello studio della sua arte fin dalle ricerche di 
Brinckmann. Il Portoghesi ha accennato al rapporto con De- 
lorme e Derand, la cui importanza è stata sottolineata dall’esame 
di Werner Miiller (3). A. proposito di questo si possono trovare 
paralleli in Caramuel che sottolinea sempre l’importanza fonda- 
mentale delle discipline matematiche, dell’aritmetica e della geo- 
metria che tratta ampiamente, per affermarsi infine come maestro 
nell’arte dei logaritmi, « Arte Nueva nacida en nuestro siglo », 
come egli stesso la chiama. 

Sopratutto mi sembra ben riconoscibile il carattere unila- 
terale del trattato di Caramuel, anzi la sua posizione isolata nel 
campo dei teorici dell’architettura. Tale trattato è in verità det- 
tato da un'idea originale e ben ponderata che dimostra la sua 


(1) Op. cit., Liv. I, p. 95. 

(2) AC, p. 3, (Trat. I, cap. III). 

(3) Werner MiLLER, Die Authentizitàt der Stereometrie in Guarinis, « Archi- 
tettura Civile », Ludwigshafen, 1966, Ms. Dactylogr. (Bibl. Hertziana); e adesso: 
Idem, The Authenticity of Guarini’s Stereotomy in his Architettura Civile, « JSAH », 
XXVII, 1968, n. 3. 
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familiarità con la matematica, ma che non tiene conto dei pro- 
blemi veri e propri dell’edilizia. Considerandola dal di fuori, l’in- 
teresse di Caramuel per l’architettura è dilettantesco. Questa 
supposizione viene confermata — come credo — dall’unico in- 
tervento di Caramuel nell’architettura pratica. La modificazione 
della piazza del Duomo di Vigevano presenta certamente degli 
spunti interessanti per l’urbanistica — essa fu probabilmente 
realizzata in modo così definitivo anche in conseguenza dell’in- 
dirizzo metodologico tutto teorico di Caramuel. Caramuel realizza 
una composizione simmetrica chiusa, eliminando la scalinata che 
conduceva al Palazzo sforzesco e completando la sequenza delle 
arcate del portico. Infine fa girare la facciata del Duomo fino ad 
allinearla con l’asse della piazza. Egli si serve di un processo che 
si può facilmente adoperare sul tavolo da disegno — senza tener 
conto di alcune possibili difficoltà: come l’estrema sproporzione 
tra la facciata e lo spazio interno della chiesa, lo sbarramento di 
una piccola strada che prima conduceva alla piazza, con l’una 
delle ali della facciata. Anche nella stesura formale della fac- 
ciata si possono vedere accenti dilettanteschi. Così il numero 
pari degli assi verticali impedisce un inserimento architettonico 
nel centro della facciata che invece è cercato nel grande cartoccio 
del frontone che da parte sua appare troppo grande rispetto all’ar- 
ticolazione più leggiera delle membrature inferiori. 

L’esistenza del Caramuel nella storia dell’architettura è ab- 
bastanza spettacolare, ma certamente non unica. Si sa benissimo 
quanto i princìpi civili ed ecclesiastici stessero in contatto con 
l’architettura anche in maniera concretissima, quanto abbiano 
influenzato decisivamente i progetti di tante realizzazioni archi- 
tettoniche, quanto infine siano responsabili del divulgarsi del- 
l’architettura nel mondo barocco. Vorrei ricordare a tale propo- 
sito che all'Accademia di San Luca a Roma esisteva una cate- 
goria di « Accademici d’onore » per quelli che volevano fare del- 
l’arte « per loro diletto ». Gli statuti del 1716 dicono: 


« Perché alcuni Principi, e Signori Titolati si dilettano delle nostre pro- 
fessioni, e sogliono compiacersi d’essere ammessi nella nostra Accademia, s°or- 
dina, che siano serviti, ed ammessi con titolo di Accademici d'Onore, poiché 
con essi resta onorata l’ Accademia » (1). 


(1) Ordini, e Statuti dell’Accademia del Disegno de’ Pittori, Scultori, e Ar- 
chitetti di Roma, sotto il titolo, e Patrocinio di S. Luca, corretti, accresciuti, e 
conformati sotto gli auspizj del Santissimo Padre Clemente XI P. 0. M., Pale- 
strina, 1716, cap. XXXI, p. 37. A questa categoria non appartengono i soli me- 
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L’interesse di tali dilettanti per l’architettura fu piuttosto dispa- 
rato. Nel caso di Caramuel ci è dato un esempio molto illustra- 
tivo. come l’attesta non solo la proclamazione decisa dell’archi- 
tettura obliqua, ma per esempio anche le sue proposte per una 
facciata di un edificio astronomico, o l’enumerazione di diver- 
sissimi ordini di colonna. Così il Caramuel parla del « Orden 
Tyrio » (o « Hierosolymitano ») che egli deduce dal Tempio di 
Salomone, del « Orden Mosayco » — da Mosè che con Salomone 
appartiene ai primi architetti-fondatori. L° « Orden Compuesto » 
consiste nella fusione dell’ordine dorico e corinzio, mentre 1° « Orden 
Attico » consiste nell’unione di tutti gli ordini: « Un Compuesto 
de todos los ordenes de las Colunas » (1) — cioè, un pensiero in- 
tellettuale teoretico che serva a completare il sistema astratto 
dell’architettura. 

Sebbene la posizione di Caramuel nel campo di tensione tra 
l'architettura e la sua teoria abbia un orientamento estremistico, 
si può notare un certo parallelismo con alcuni punti dell’archi- 
tettura e teoria di Guarini. Almeno, a me sembrerebbe utile questo 
punto di vista critica dell’opera del maestro. Giustamente nel 
suo studio accuratissimo Werner Hager (2) ha analizzato quel 
passo nel « Journal du voyage du Cav. Bernini en France» di 
« Paul Fréart de Chantelou », dove il Bernini fa una critica alla 
fabbrica nascente di S. Anna a Parigi. L'edificio riuscirà bene 
anche se manca di una soglia, cioè di un passaggio tra l’esterno 
e l’interno. Alla concezione berniniana della forma derivata dalla 
natura organica, Hager oppone il concetto guarinesco di un sistema 
autonomo ed assoluto. Sono incline a spiegare questo aspetto 
tipico dell’opera del Guarini specialmente come dipendente dal 
suo stretto contatto con la teoria dell’architettura ed il mondo 
della filosofia e matematica. Si può a questo proposito accennare 
quello che il Frézier risponde ai suoi avversari: 


« Ils regardent la Théorie comme une occupation vaine, qui n'a pour 
objet que des chimères, dont les Arts ne retirent aucun avantage ». « Il 
semble que ce n’est pas agir en hommes raisonnables, que d’attendre que l’expé- 


cenati, ma per esempio un architetto come il Buonamici che ci ha lasciato un’opera 
architettonica degna di note (cfr. voce B. nel Dizionario Encie. di Architettura e 
Urbanistica, I, 1968); uno studio ampio sul Buonamici è in preparazione). 

(1) CARAMUEL, op. cit., II, Trat. V, parte II, art. XI, p. 73. 

(2) W. Hacer, Guarini, Zur Kennzeichnung seiner Architektur, Miscellanea 
Bibliothecae Hertzianae, Roma, 1961, pp. 481 s. 
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rience nous fasse sentir nos besoins; mais que nous devons réfléchir aux moyens 
de tant de manières différentes, que nous choisission toujours les plus sîtirs, les 
plus courts & les plus faciles, ce qui est réservé à la seule Théorie » (1). 


Così il Guarini sembra dedurre dal mondo astratto dei pensieri 
e delle teorie il suo concetto architettonico. 

E così per la lettura, ed anzi per la comprensione dell’opera 
architettonica di Guarini, la conoscenza della sua attività teo- 
retica, il suo orientamento intellettuale nel senso più lato resta 
essenziale. 


Sul problema dello stile gotico nei trattati di Guarini e Caramuel. 


Fa parte di quest’indirizzo spirituale l’interesse di Guarini 
per il mondo medioevale, le cui idee considera — con un giudizio 
più profondo — come utili, e del quale riprende con grande in- 
telligenza correnti sopravvissute. A questo punto vorrei prendere 
in esame alcuni passi dei trattati del Guarini e del Caramuel ri- 
guardanti il gotico, nei quali si rileva da una parte un orienta- 
mento simile verso il valore e la caratteristica del gotico, e dal- 
l’altra non si esclude la possibilità che il Guarini — scrivendo 
la sua Architettura Civile — sia stato influenzato dal Caramuel 
in questi passi molto discussi. 

Nella sua Architectura civil Recta y Obliqua Caramuel parla 
per esteso dell’ordine gotico (2). Dopo una introduzione riguar- 
dante la devastazione dei popoli barbari — che a sua volta ricorda 
anche il Guarini chiamando i Goti « gente nata piuttosto a di- 
struggere » —, Caramuel comincia con una descrizione delle 
forme più caratteristiche: 


« Iunta en sus pilares multitud de Colunas delgadas, unas quadradas, 
otras redondas, y todas semipenetradas entre si ». « Suppone, que algunas 
colunas, unas redondas, otras quadradas, o de otras regulares figuras, en 
parte se hayan penetrado si: de donde resulta necessariamente, que se descu- 
bren unos pedacos dellas, y otras queden ocultos; y como en unas se vee el mastil, 
donde otras tienen sus chapiteles, se divierten los 0jos con una proporcionada 
gariedad; que para ser bien executada, pide que con gran ingenio, y non sin 
vran cuydado y advertencia se proceda en sus cortes » (3). 


(1) Frézier, La Théorie et la pratique de la Coupe des Pierres et des Bois, 
Paris, 1754, p. iv. (Risposta all’indirizzo di CarrauD, Pensées critiques sur les 
Mathématiques, Paris, 1734). 

(2) CARAMUEL, op. cit., II, Trat. V, parte II, art. XII, pp. 74-75. 

(3) Idem. 
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Queste parole concordano bene con le illustrazioni che il Gua- 
rini rappresenta nella Lastra XI al Trattato III. Accanto alle 
forme circolari e poliedriche di colonne gotiche, disegna anche la 
sezione di un pilastro a fascio. E così come Caramuel, anche Gua- 
rini parla delle cornici mancanti: 


« Quest’ordine non ha cornice, perché i Goti impostavano gli Archi imme- 
diatamente sulle Colonne » (1). 


Per giudicare l’edilizia gotica Caramuel s’esprime nel modo se- 
guente: 


« Es verdaderamente curiosa y ingeniosa la Gothica; y difficultosa si se 
ha de labrar bien » (2). « Esta es en summa la Architectura Gothica, que es 
muy difficultosa, si se ha de hazer bien hecha; y despues de bien executada y 
trabajada, no es hermosa: porque no es siempre lo mejor, lo mas caro; y muchas 
veras Ideas, que no parecen bien, con gran arte, trabajo y difficultad se 
delinean » (3). 


Quindi Caramuel rivela verso l’architettura gotica un interesse 
abbastanza vivo, anche se sottolinea le grandi difficoltà nel co- 
struirla. Guarini ricorda lo stesso argomento parlando delle volte, 
le quali già il Caramuel presenta come caratteristica particolarità 
dell’architettura gotica: 


« No solamente en las Colunas, sino tambien en las Vovedas tuvieron 
los Godos muy especial Architectura » (4). 


A proposito di questo Guarino scrive: 


« Le volte sono la principale parte delle Fabbriche, e gli Autori, che hanno 
scritto d’Architettura se la passano sì brevemente, che alcuni nemmeno ne par- 
lano, quando sono le più difficili non tanto da inventar, e porre in disegno, 
ma anche da porre in opera » (5). 


Il confronto di questi pochi passi, citati dai libri di Guarini 
e Caramuel e trattando l’architettura gotica mi sembra adatto a 
rilevare un parere affine di ambedue: cioè una visione sorpren- 
dentemente ampia che permette di parlare ovviamente sia del- 


(1) AC, p. 135. 

(2) CARAMUEL, op. cit., idem, p. 74. 
(3) Idem, p. 75. 

(4) Idem. 

(5) AC, p. 183. 
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l’ordine gotico che di quelli classici; ed inoltre un vivo interesse 
per i problemi di carattere tecnico-costruttivo. 

L'importanza dell’architettura gotica riguardo l’opera di Gua- 
rino Guarini è sempre stata oggetto di ricerche. Non sono in grado 
di riassumere i risultati di tali studi — fatti da tanti valenti stu- 
diosi e non voglio nemmeno caratterizzare tale atteggiamento, 
ma vorrei tutt'al più accennare pochi punti che forse possono 
presentare qualche stimolo interessante. Sul problema delle volte 
gotiche Guarini scrive: 


« Le volte Gotiche sono lo stesso che a Crociera », e conclude: « Queste 
volte non sono più in uso, potrebbono però qualche volta venir a comodo » (1), 


accettando l’utilità di questo modo di costruzione. 

Nella Lastra 19 (fig. 11) al Trattato III Guarini disegna nella 
fig. 11 una volta gotica che si può senz’altro paragonare a quella 
che si trova nel Dictionnaire raisonné del Viollet-le-Duc (fig. 10) (2). 
I cornicioni delle finestre del Palazzo delle Accademie delle Scienze 
(fig. 15) nella facciata sovrastante il cortile sono piuttosto colon- 
nine gotiche anzichè elementi di architettura barocca; il capitello 
somiglia molto a quella forma dell’architettura gotica chiamata 
« Schaftring ». Altre relazioni simili — che si basano su fattori che 
hanno radici abbastanza profonde — ci pervengono per esempio 
dal confronto del profilo di una finestra dell'Oratorio di San Filippo 
Neri, architettura del Borromini (qui presentata in una stampa 
del Domenico de’ Rossi) (fig. 16) (3), con un altro disegno di 
Viollet-le-Duc (fig. 17). Inoltre della somiglianza esteriore di questo 
« Birnstab » si può indovinare il metodo simile del disegno (4). 
Infine il bel motivo dell’incorniciatura di S. Carlo alle Quattro 
Fontane (fig. 18) — motivo del resto conosciuto dall’antichità 
fino all'Ottocento — ci richiama anzitutto la decorazione del 
comignolo della cattedrale gotica francese (fig. 19), del quale lo 
stesso Viollet-le-Duc tratta per esteso (5). 


(1) Idem. 

(2) VioLLet-LE-Duc, Dictionnaire raisonné de l’ Architecture francaise de X1I° 
au XVI? siècle, 1864, vol. IV, p. 113. 

(3) Domenico DE’ Rossi, Studio di Architettura civile, 1702, I, tav. 94. 

(4) Op. cit., vol. VII, p. 525. Per il problema del metodo processuale vedi per 
esempio: F. Bucner, Design in Gothic Architecture, « JSAH », XXVII, 1968, 
n. 1, pp. 49 s. 

(5) Disegno da VioLLer-LE-Duc, op. cit., vol. IV, p. 397. Questo motivo 
noto nel tempio greco (per esempio nel Tempio C di Selinus (DòRPFELD u.a., 
Ueber die Verwendung von Terrakotten... 41. Winckelmannsprogramm, Berlin, 1881, 
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Vorrei aggiungere un ultimo confronto di testi dei trattati 
di Guarini e Caramuel. Nel passo citato sull’ordine gotico Ca- 
ramuel ci dice: 


« He visto en pequefio algunas obras bellas, però hazen mala vista puestas 
en grande, come se ve en las Iglesias de Milan, Salamanca, y Sevilla ». E più 
avanti: « Partenecen a este Orden algunas Iglesias antiquas: la Patriarchal 
de Sevilla, la Cattedral de Salamanca, la Metropolitana de Milan e la (Metro- 
politana) de los padres Cartuxos (i. e. la Certosa) » (1). 


Cioè menziona due volte le cattedrali di Seviglia, Salamanca e 
Milano come esempi dell’architettura gotica. Più noto è il passo 
relativo dall’Architettura Civile di Guarino Guarini: 


« Il perché nella Spagna oltre le altre si vede la gran Chiesa di Siviglia 
nell’ Andalusia, la Cattedrale di Salamanca in Castiglia, la gran Chiesa della 
B. V. di Rens in Campagna, la principale di Parigi in Francia, il Duomo 
di Milano in Lombardia, e la Certosa. La Chiesa della Città in Bologna, la pri- 
maria di Siena nella Toscana, e molte altre infinite edificate con grande spesa, 
e non senza grand’arte » (2). 


Mi pare possibile, che Guarini menzionando il canone dell’archi- 


tettura gotica — che per esempio, arricchito ancora, si ritrova 
nel Milizia (3) — si sia rifatto a Caramuel, anche se gli esempi 
spagnuoli si trovano — accentuati — all’inizio del passo e che 


inoltre sia aggiunto il termine geografico più esatto (Andalusia, 
Castiglia). Nuovamente si ritrova nel Guarini lo stesso giudizio 


tav. 3), riappare come ornamento prediletto non solo sui rilievi di epoca augustea 
ma anche in pitture quattrocentesche (così nelle esequie e miracoli di S. Fina opera 
del Ghirlandaio nella Golegiata di S. Gimignano, o nel ciborio di S. Pietro in Vin- 
coli), come fregio nell’architettura romanica (per esempio Feuchtwangen, Schwà- 
bisch-Gmiind) e gotica (le menzionate coronamenti di tetti delle cattedrali) fino 
alla colonnata est del Louvre di Parigi: come alzata nell’architettura tardogotica 
del Veneto, sul parapetto dietro la scena principale della Camera degli Sposi di 
Mantegna a Mantova, e in modo bellissimo — qui stilizzato — nel coronamento 
del Tempietto nella cappella Rucellai in San Pancrazio Firenze paragonato dal 
Porrocnesi, I Monumenti borrominiani della Basilica Lateranense, Quad. ISAR, 
11, 1955, fig. 23); infine nella chiesa di Weltenburg dai fratelli Asam, nel padi- 
glione reale di Brighton di Nash fino alla chiesa di S. Massimo di Torino, architet- 
tura di Carlo Sada (1845-53). 

(1) CARAMUEL, op. cit., idem, p. 74. 

(2) AC, pp. 133-134, Trat. III, cap. XIII. Più tardi Guarini menziona la 
Torre di Pisa e St. Paul's di Londra. 

(3) Mrizia, Principii di Architettura civile, Bassano, 1785, I, p. 200. Milizia 
nomina: Sevilla, Salamanca, Parigi, Amiens, Reims, Strassburg, Westminster, 
Lichfield. Pisa, Siena, Bologna, Milano. 
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sull’architettura gotica: «con grande spesa, non senza grande 
arte ». E tutte le quattro chiese citate dal Caramuel sono comprese 
nel trattato di Guarini che aggiunge inoltre altri esempi dell’Italia 
e della Francia che può aver conosciuto dal suo viaggio (sicuro) 
a Parigi. Nello stesso modo Milizia nel tardo Settecento ripete 
tutti i monumenti citati da Guarini per aggiungere dal canto suo 
alcuni altri. 

Se allora il Guarini scrivendo questo passo citato si sia ri- 
fatto a Caramuel — un fatto che inoltre s’accorda bene ai metodi 
soliti della compilazione di un tale libro —, uno degli argomenti 
principali per il viaggio postulato in Spagna eliminerebbe. Dalla 
Geschichte des Barocks in Spanien di O. Schubert — come è ben 
noto — si ha giustamente messo in rapporto le forme delle volte 
guarinesche con esempi spagnuoli di Seviglia, Salamanca, Torres 
del Rio, Soria — per accennarne soltanto alcuni. Nonostante il 
cenno del Portoghesi a sistemi strutturali simili nel Piemonte 
(Casale Monferrato) o nell’architettura borrominiana, Terzaghi ha 
cercato di risolvere il problema in modo chiaro ed ha stabilito 
un itinerario e il tempo (1656-59) di un presumibile viaggio del 
Guarini in Spagna (1). Vorrei sorvolare sul problema — legato 
alla controversa — della data (piuttosto tarda) di costruzione di 
S. Maria de la Providencia di Lisbona, ed innanzi tutto vorrei 
rinunciare a cercare di dare una risposta chiara al problema delle 
origini della cupola ad arconi intrecciati nell’architettura di Gua- 
rini e limitarmi ancora ad alcune indicazioni conclusive che hanno 
l’unico scopo di rimandare alla vastità dei problemi connessi. 

Ernst J. Grube (2) ha spiegato recentemente come l’influsso 
del mondo islamico nell’architettura medioevale dell’Italia set- 
tentrionale — cioè nell'ambiente visibile in gran parte ai tempi di 
Guarini — abbia aspetti diversissimi e presenti ancora molti 
problemi di chiarimento. Effettivamente il problema delle ori- 
gini del sistema delle volte guarinesche è altrettanto vasto come 
un’altra « vexata quaestio »: il problema della provenienza e 
delle origini delle volte a costoloni, delle quali esistono tracce quasi 
contemporanee in Inghilterra, nella Francia e nella Lombardia, 


(1) A. TerzacHI, Origini e sviluppo della cupola ad arconi intrecciati nell’ar- 
chitettura barocca del Piemonte, « Atti del X Congresso di Storia dell’Architettura », 
Torino, 1957, Roma, 1959, pp. 369 s. Qui si ritrova anche tutta la bibliografia 
relativa. 

(2) Elementi islamici nell’architettura veneta nel medioevo, « Bollettino del 
Centro internazionale di Studi di Architettura A. Palladio », VIII, 1966, pp. 231 s. 
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e per le quali si è parlato di influssi armeni, spagnuoli ed isla- 
mici (1). Vorrei aggiungere che il detto sistema — noto dalla 
chiesa di S. Lorenzo — si ritrova oltre ai numerosi esempi della 
Spagna anche nella Francia del sud (Ste. Croix in Oloron Ste. 
Marie) (fig. 14) e a Durham (The Priors Kitchen) (fig. 13) e non 
si esclude che esisteva altrove ancora ai tempi di Guarini. Sap- 
piamo inoltre che di tipi di costruzioni medievali fu esaminata 
l'applicabilità in tempi rinascimentali (2). Accenno a questo 
proposito a studi di Leonardo (fig. 12). referibili in parte al 
tiburio del Duomo di Milano — edificio questo che attirava 
sempre l’interesse degli architetti —, e che ricordano anche studi 
simili di Francesco di Giorgio Martini (3). Altro confronto e altra 
prova della continua esistenza di motivi esotici: Un’incisione in 
legno di Diirer (fig. 20) — proveniente della cosiddetta serie dei 
sei nodi — si adatta bene alla decorazione di una cupola di 
Toledo (fig. 21) (4). Anche tenendo conto della differenza del 
genere dell’arte, si può tuttavia osservare un vero accostamento 
nell’organizzazione della decorazione, nella posizione e nell’in- 
treccio di motivi lineari. Bizantini o islamici vengono chiamati 
persino alcuni motivi dell’architettura barocca nella Germania 
del sud, che si possono ricondurre ad influssi dell’Italia setten- 
trionale, specialmente veneziani. Le finestre disegnate da Domi- 
nikus Zimmermann a Landsberg am Lech (5) trovano il loro 
modello in quelle veneziane del Trecento e Quattrocento: un 
influsso ben chiaro se si pensa al rapporto col suo maestro 
JJ. Herkomer che venne educato nel Veneto e portò anche nel 
nord il motivo di origine bizantina della « Kuppelfolge » con 
la sua chiesa di St. Mang in Fiissen. Similmente un altro motivo, 
il frontone a doppio arco, cioè una delle forme più caratteri- 


(1) Un buon elenco delle diverse opinioni in H. FociLLon, L’art d’occident 
T. I, Le Moyen-Age Roman, Paris, 1938, ediz. 1965 con note aggiunte da J. Bony. 

(2) Cfr. per esempio: E. RosentHAL, The Cathedral of Granada, Princeton, 
1961, passim e specialmente p. 95. 

(3) Accanto al fol. 27r del Codice vinciano B (Institut de France, Paris) che 
dimostra il sistema di volta adoperato più tardi dal Guarini a S. Lorenzo, cito 
fol. 10v dello stesso codice che ricorda gli schizzi di Francesco di Giorgio nel 
Codice Saluzziano 148 (Biblioteca Reale, Torino), per esempio fol 21v e 22 (cfr. 
edizione C. Maltese, Milano, 1967, tav. 38, 39). 

(4) Aucusr L. MayER, Architektur und Kunstgewerbe in Alt-Spanien, Miinchen, 
1921, tav. 102. 

(5) Illustrazione in T. Mvucnari-VieBRock, Dominikus Zimmermann, Son- 
derdruck aus Archiv fiir die Geschichte des Hochstifts Augsburg, Leipzig, 1912. 
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stiche dell’architettura tardogotica nell’Italia settentrionale (l’an- 
tico Duomo di Milano e quello di Mantova o il bell’esempio di 
S. Maria Maggiore di Treviso), ritorna nello stesso mondo austro- 
tedesco come il « Hildebrandtsmotiv » nell’Oberes Belvedere di 
Vienna e a Wiirzburg, da dove passa al Balthasar Neumann che 
lo usa prediligendolo, e appare anche leggermente variato — 
per citare un esempio più vicino — nell’incantevole facciata della 
chiesa di S. Maria delle Grazie di Volpiano. 

Questi esempi, scelti senza nessun ordine logico, sono forse 
adatti ad indicare la vastità e la complessità di tali problemi, 
ed anche la continuità di forme costruttive e decorative che in 
tanti casi sono sopravvissute ai cambiamenti di stile e gusto, 
e si sono cristallizzate spontaneamente come nella « Barockgotik » 
di Santini-Aichel e nei sistemi di volte del nostro Guarino Guarini. 
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Fig. 1. — Caramuel. « Architeetura civil Fig. 2. Caramuel. Balaustra e scala obliqua 
Recta y Obliqua ». Frontespizio della parte (Lamina XXV del Trattato). 
dedicata all’architettura obliqua. 





ig. 3. — Juvarra. Scala con balaustre oblique nel Palazzo Madama. 
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Fig. 4. — Caramuel. Peristilio con colonne Fig. 5. - Caramuel. « Columnarum in Tetra- 


dalla sezione ovalizzata (Lamina XXIII stylio per Ordines Distributio, Magnitudo, 
del Trattato). Figura et Designatio » (Lamina XXIV). 





Fig. 6. - Guarini. « Architettura Civile ». 
Critica della proposta di Caramuel (Lastra 
5, Trat. II). 
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Fig. 7. - J.-F. Blondel. 
« Architecture Francoise ». 


Esempi di «colonnes en- 





gagées » (Liv. I, p. 80). 


Fig. 8. - J.-F. Blondel. 
« Architecture Frangoise ». 
Balaustre. (Liv. I, p. 95). 





Fig. 9. — Caramuel. Balaustre «recte » e oblique 


(Lamina VI). 
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Fig. 10. — Viollet-le-Duc. « Die- 

tionnaire raisonné ». Sistema 

di una volta gotica (vol. IV, 
p. 113). 








| Fig. 11. — Guarini. « Architettura Civile ». Volte gotiche (Lastra 19, Trat. III). 





Fig. 12. — Leonardo. Schizzi di costruzioni di volte (Cod. B, fol. 27r). 
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Fig. 13. — Volta della « Prior's Kitchen ». Durham. 


chiesa Sainte Croix. Oloron 
Ste. Marie. 


Fig. 14. — Volta dell; 
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Fig. 15. — Palazzo dell’Accademia delle Fig. 16. - Borromini. Porta dell'Oratorio di 
Scienze. Dettaglio della facciata verso il San Filippo Neri. Roma (da Domenico de’ 
cortile. Torino. Rossi, Studio dell’Architettura Civile). 


Fig. 17. - Viollet-le-Duc. 
« Dictionnaire raisonné ». Co- 


struzione di profili (vol. VII, 
p. 525, voce « profil »). 
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Fig. 18. — Borromini. S. Carlo alle quattro Fontane. Dettaglio dell’incorniciatura. Roma, 





“igrotioaprnnczi ) v } 
| 


x 








Fig. 19. — Viollet-le-Duc. « Dictionnaire raisonné ». Sistema della decorazione del comignolo 
di una cattedrale gotica (vol. IV, p. 397). 
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ALpo BERTINI 


IL DISEGNO DEL GUARINI E LE INCISIONI 
DEL TRATTATO DI «ARCHITETTURA CIVILE » 


L’assioma spesso ripetuto che un pittore disegna come di- 
pinge. conserva tutto il suo valore trasferito nel campo archi- 
tettonico. 

Non si tratta di identità statica ma di corrispondenza ideale 
più o meno esplicita e diretta, non sempre chiara né facile ad 
essere pienamente intesa per la differenza del mezzo di espressione. 

In senso strettamente rigoroso una compiuta definizione del 
disegno di Guarini coinciderà con la definizione della sua archi- 
tettura. Non mi propongo un tema così impegnativo ed ampio, 
che sta al centro di questo convegno nelle diverse e complesse 
relazioni. Mi propongo uno scopo più modesto, di cogliere alcune 
caratteristiche salienti della sua autografia, quando lascia la riga 
e il compasso: e di delimitare per quanto è possibile fino a che 
punto gli incisori del Trattato sono stati fedeli al suo modello. 

Qualunque considerazione sul disegno di Guarini, data la 
scarsità di fogli suoi, e la problematicità delle attribuzioni, deve 
partire dalle tavole dei Disegni di Architettura, pubblicate senza 
testo tre anni dopo la morte del Maestro, che portano la chiara 
attestazione sul frontespizio «inventati e delineati dal padre 
D. Guarino Guarini modenese » e ristampate con poche aggiunte 
nel successivo trattato di Architettura civile curato dal Vittone (1). 


(1) Dell’Architettura civile, contemporaneamente a questo Congresso, è uscita 
la prima edizione moderna, edita dal Polifilo (Milano), con introduzione di N. Car- 
BONERI, note e appendice di B. Tavassi La Greca. Dei Disegni di Architettura 
esiste la ristampa anastatica nel volume di Daria DeBERNARDI FERRERO, Gua- 
rino Guarini e la sua arte, Torino, 1966, Albra editrice. 
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Il complesso costituisce il corpus fondamentale per lo studio del 
Guarini, aggiungendo alla quasi totalità delle opere eseguite gran 
parte di quelle progettate. 

Dal punto di vista grafico l’incisione in rame costituisce 
sempre una traduzione dell’originale, in cui alcuni valori vanno 
più o meno perduti, e tanto più se gli esecutori sono insufficienti, 
come nel caso delle tavole del Guarini. Chi erano i suoi incisori? (1). 
Il più fine e rigoroso Antonio De Piene, noto per avere inciso di- 
pinti del Dauphin e del Recchi, è autore soltanto di cinque tavole, 
fra cui è da notare l’esterno della Sant'Anna di Parigi. A lui è 
nettamente inferiore Giovanni Fayneau, che eseguì il maggior 
numero di tavole, ventuno. Sia il Fayneau, che il De Piene erano 
di origine francese: tutti e due collaborarono alla grande incisione 
della « Généalogie de la Royale Maison de Savoye », disegnata dal 
Borgonio. Antonio Verga, autore di due sole tavole, appare un ese- 
cutore modesto, ma diligente: è noto per una carta geografica con 
vedute di Torino. Tra tutti il più debole appare Giovanni Abbiati, 
autore di ben otto tavole: tale debolezza è confermata da altre rare 
incisioni sue. Infine una tavola è firmata da un « Franciscus Gue- 
nottus Mutinae », di cui non ho trovato finora altra notizia. Non è 
quindi da stupirsi che nelle tavole appaiono fraintendimenti dello 
stesso impianto architettonico, spesso notate dagli studiosi di Gua- 
rini, oltrechè un appesantimento generale del disegno riprodotto. 

Ma la mediocrità o insufficienza degli incisori è una sicura 
garanzia che quando si presentano varianti delle opere eseguite 
che abbiano validità, esse non possono venire attribuite loro, ma 
devono derivare da progetti preesistenti di Guarini. Confrontate 
a quelle del Theatrum Sabaudiae, nei due soli casi in cui riprodu- 
cono la stessa opera, le tavole guariniane dei Disegni appariranno 
assai meno abili e decorative, ma sostanzialmente più fedeli. Il 
confronto si presenta particolarmente stimolante perchè, pur 
proponendosi le incisioni del Theatrum un abbellimento celebra- 
tivo, che le rende arbitrarie nella riproduzione dei particolari, 
alla redazione del testo collaborò, com'è noto (2), lo stesso Guarini, 


(1) Mi sono valso delle Schede Vesme, in parte pubblicate dalla Società Pie- 
montese di Archeologia e Belle Arti, vol. I, 1963, A. B.: vol. II, 1966, D. M.; oltre 
che del recente volume di Apa Pryror, Torino nei secoli, Torino, 1965. È inoltre 
da confrontare il volume già citato della Debernardi Ferrero, p. 7. 

(2) Schede Vesme cit., vol. II, p. 552; RonpoLino F., Per la storia di un libro, 
Torino, 1904, pp. 9 e 18. (Estratto dagli Atti della Società di Archeologia e Belle 
Arti per la Provincia di Torino, vol. II). Cfr. Introduzione del CarBoNERI all’Ar- 
chitettura civile, ed. cit., p. XV. 
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con l’incarico di relazioni per quattro tavole, tra cui appunto la 
Porta del Po. E per la stessa Porta del Po, inoltre, è ricordato il 
desiderio espresso dal Guarini che ne fosse incluso il disegno nel 
Theatrum (1). Infatti sostanzialmente la tavola del Theatrum 
e quella dei Disegni, coincidono o quasi nell'impianto architet- 
tonico, mentre presentano notevoli differenze nella decorazione. 

Gli obelischi della tavola guariniana e specialmente quello 
centrale, conferiscono uno slancio a tutto il corpo inferiore, una 
verticalità che manca a quella del Theatrum, ove sono stati so- 
stituiti da statue. Ma anche nelle statue comuni alle due inci- 
sioni, i minotauri, almeno per quelli laterali, compare una netta 
differenza di concezione: nel Theatrum si profilano con accento 
altisonante sovrapponendosi all’architettura, mentre nelle tavole 
dei Disegni ne sono quasi riassorbiti: inoltre corrispondono stret- 
tamente ad altri schizzi guariniani. Analoghe considerazioni val- 
gono per le statue alla base, che nella tavola dei Disegni, pur man- 
tenendo carattere di figurazione femminile, terminano nella parte 
inferiore come fossero Erme. 

Una versione sensibilmente diversa della Porta del Po, ap- 
pare in un’altra incisione (fig. 1), la veduta di Torino, pubbli- 
cata nella « Sontuosa illuminazione della Città di Torino per le 
nozze di Carlo Emanuele ITI », del 1737 (2). Per essere posteriore 
all’edificazione è presumibile che riproducesse il monumento 
qual era (3), con le varianti eseguite nella costruzione. Vi appa- 
iono colonne con rocchi aggettanti che costituiscono la differenza 
più appariscente e introducono un aspetto pittoresco, che meglio 
corrisponde agli sviluppi dell’architettura della generazione sue- 
cessiva che a quella propria del Guarini: forse l’incisore ha accen- 
tuato tale carattere, come ha fatto in modo più marcatamente 
evidente per la cupola della Cappella della Sindone nel fondo che 
sembra quasi una pagoda cinese. 

La Porta del Po nei Disegni, nonostante la debolezza di 
qualche dettaglio da imputare all’incisore, appare improntata da 


(1) Cfr. Schede Vesme cit., vol. II, p. 355. 

(2) Riprodotto anche nella monografia del PorrocHEsI, Guarini, Milano, 
1956, tav. 32. 

(3) Il prof. Carboneri mi ha fatto amichevolmente notare che anche l’inci- 
sione dello Selopis, edita nel 1777, « Veduta di Torino dalla parte del Po», ripro- 
duce, per la Porta un’impostazione simile a quella nella « Sontuosa illumina- 
zione »: e ciò ne dimostrerebbe la corrispondenza al monumento, costruito con 
varianti dal progetto originario guariniano, inciso nei disegni. Cfr. l’introduzione 
del CarBONERI all’Architettura civile, p. xxxvu. 
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una invenzione più rigorosa e profonda. Lo scritto sul drappo che 
pende sull’apertura centrale vi crea la suggestione di un fronte- 
spizio per il testo. Suggestione che forse balenò al Guarini, che 
vi si impegnò particolarmente, fornendo un elaborato modello 
all’incisore, da cui si staccò con varianti più o meno libere l’opera 
architettonica eseguita. 

L’altra tavola dei Disegni di tema comune al Theatrum Sa- 
baudiae è lo spaccato della Cappella della Sindone; né l’una né 
l’altra corrispondono all’architettura realizzata: soprattutto di- 
vergono nel coronamento. Nei Disegni la cupola termina in una 
cuspide elicoidale, ove dovrebbe stare la croce come nella San- 
t'Anna di Parigi. Nel Theatrum (fig. 2), invece, la cupola è co- 
ronata da una lanterna di carattere piuttosto eclettico nella spuria 
discendenza michelangiolesca, accolta in Francia ed in campo in- 
ternazionale dal Le Vau al Wren. Se gli incisori sono soliti arric- 
chire di statue le nicchie vuote, non sono in grado, senza tradirsi, 
di introdurre radicali varianti architettoniche, che in genere quindi 
si riducono ad alterazioni o semplificazioni dell’architettura ori- 
ginaria. Le varianti derivano da progetti anteriori del Guarini: 
l’uno meno evoluto, quello del Theatrum, ancora lontano nel- 
l’esterno dalla cupola realizzata e terminante, come si è detto, 
con una lanterna: l’altro, quello dei Disegni. pur divergendo per 
la cuspide, riproduce in modo piuttosto corsivo, quello definitivo. 
Tutti e due i progetti confermano l’importanza, rilevata dalla 
critica, del soggiorno parigino per Guarini ed attestano la mol- 
teplicità di soluzioni elaborate nel cantiere guariniano. L’inci- 
sione del Theatrum è ben più abile di quella del Trattato, ma im- 
prontata ad un gusto più eclettico, fuorviante dallo spirito del 
Guarini. Vi compaiono quadri seicenteschi nelle cappelle ed altri 
due oltre l’arcone nel fianco destro del Duomo, di cui si scorge 
anche un altare. Spicca così il carattere vario ed esornativo del 
Theatrum, in contrapposto con quello arido e concentrato del 
Trattato, nelle cui tavole risulta chiaro e dimostrativo l’esemplare 
guariniano. 

Riconosciuto tale carattere, resta aperto il problema di 
quanto le incisioni alterino l’autografia dei disegni del Guarini 
nel ripeterne l’invenzione. Tale problema può essere risolto in 
modo concreto solo dal confronto di un’incisione con un sicuro 
modello di Guarini. E questo per fortuna è possibile almeno per 
due tavole, di cui una particolarmente significativa. Alludo al 
disegno per la sezione della Sant'Anna (fig. 3), di proprietà della 
dott. Lange, esposto alla Mostra del Barocco, nel cui catalogo è 
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elencato dal Carboneri (1). Corrisponde perfettamente, anche per 
dimensioni, alla tavola del Trattato. Le varianti benché minime 
sono tali da dimostrare l’autografia del disegno, indipendente- 
mente da ogni altra considerazione. Il disegno risulta più mosso 
e condotto in uno stile acre e pungente rispetto a quello raggelato 
dell’incisione. L'animazione conferita dal segno irregolare si coglie 
in ogni particolare, per esempio, nella fiammeggiante cuspide 
terminale, nelle finestre, nelle balaustre, negli ornati, negli schizzi 
minuscoli di figure. Nelle cornici a forma di cuore soltanto un busto 
è riconoscibile, mentre gli altri sono soltanto macchiati: alla sprez- 
zatura del segno si unisce altrettanto libero e sensibile l’acque- 
rello. Nelle nicchie della parte inferiore le statue sono appena 
abbozzate come macchiette irregolari di un sapore ancora ma- 
nieristico, ma con un accento più acre, quasi callottiano. Nulla 
di meno classico del disegno di Guarini, in tal senso è rivelatore 
di un carattere. Perfino l’ornato sembra snaturarsi dalla sua ori- 
gine, contraddicendo ogni simmetria e regolarità formale. Si veda, 
ad esempio, lo stemma con cornucopie al di sopra della porta 
centrale o i pilastrini della balaustra. Il segno irregolare è addol- 
cito tuttavia da un’acquerellatura libera ma sensibilmente mo- 
dulata. Sono queste le caratteristiche che dovranno essere tenute 
ben presenti per intendere ed integrare mentalmente la lettura 
delle incisioni. Potrà così essere più giustamente valutata l’im- 
portanza di alcune tavole raggelate marcatamente dall’incisione, 
quali, per esempio, le tre fronti di palazzo con portico (tav. VIII, 
IX, X), modello degli ordini architettonici, in cui colpisce un 
pieno possesso della cultura manieristica, che non trova forse pari 
riscontro in nessun altro pensiero architettonico del Guarini. 
All’opposto la tavola che esemplifica gli ordini nelle scale (Tratt. III, 
lastra XII), aggiunta nella edizione settecentesca, non firmata, 
eseguita con finezza, deve essere considerata invece come ecces- 
sivamente edulcorata rispetto al modello guariniano di partico- 
lare importanza. 

Esiste e si è accennato, un altro modello originale per una ta- 
vola dei Disegni (fig. 4), della stessa proprietà del precedente, 
insieme al quale è stato esposto (2). Coincide esattamente con 
la tavola della fronte esterna dell’ineseguito San Gaetano di Nizza. 


(1) Mostra del Barocco Piemontese. Catalogo a cura di V. ViaLe, Torino, 1963, 
vol. I, « Architettura », p. 32, n. 29. 
(2) Idem, p. 33, n. 32. 
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Ma per la linearità prevalente anche nell’esecuzione del disegno, 
le sue caratteristiche non riescono così evidenti come per quello 
della Sant'Anna. Piuttosto che di varianti, meglio qui parlare 
di diversa qualità di esecuzione che. ben si coglie. se si guarda alla 
sensibilità dell’acquerellatura nelle nubi, nei cartigli, ed anche 
nel portale, di cui l’eletta finezza si attenua nella traduzione del- 
l’incisione. 

Restano così sicuramente identificati due modelli di Guarini, 
di cui quello per la S. Anna, data la maggiore ricchezza e com- 
plessità, offre il più agevole riferimento di confronto. 

Ad esso il più vicino di stile risulta il ben noto disegno per 
la facciata verso il giardino del Castello di Racconigi (fig. 5) (1). 
già di per sé ritenuto tra i più sicuri di attribuzione, anche per 
confronto all’architettura tutt’ora esistente. Lo stile dei due di- 
segni collima in modo perfetto, pur nella diversità del tema. Vi 
compare la stessa caratteristica abbreviazione, soprattutto nei 
frontoni della finestra, concepiti nello stesso spirito di quelli di 
Palazzo Carignano. 

Così pure negli altri dettagli, per esempio, l’acroterio fiam- 
meggiante sul frontone, come la guglia delle cupole, e i pilastrini 
dei terrazzi e i vasi. Le figurine appena delineate, piuttosto in- 
formi, che ornano la fontana sotto lo scalone d’ingresso, appaiono 
come le matrici di quelle delle tavole malamente compiute dagli 
incisori. Infine gli alberi completamente secchi ai lati della fac- 
ciata, costituiscono un tratto rivelatore dell’estraneità del Gua- 
rini al pittoresco, anche quando si offriva come tema. Così pure 
resta indefinito l’abbozzo informe intorno alla fontana. Non è 
quindi un caso che non si sia trovato fra i disegni di Guarini 
nessuno schizzo, che abbia anche minimo carattere di veduta. 
Completamente estraneo al pittoresco, il solo tratto pittorico, sia 
pure di ambito limitato, riscontrabile nella sua opera, sta nella 
raffinata sensibilità dell’acquerellatura, ravvivata con pochi ma 
eletti colori. Non è caso che nell’ Architettura civile sia dato tanto 
spazio alla preparazione degli inchiostri. 

Il ben noto progetto di volta a stella per Palazzo Madama (2), 
di ispirazione strettamente geometrica, è esemplare di una finezza 


(1) Torino, Archivio di Stato, Sezioni riunite. Mostra del Barocco cit., vol. I, 
« Architettura », n. 384, tav. 30 b. 

(2) Torino, Archivio di Stato, Sezioni riunite. BRINCKMANN, Theatrum novum 
Pedemonti, Diisseldorf, 1931, tav. 263. 
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di acquerello che riesce a ravvivare disegni prevalentemente tec- 
nici o strumentali, come appunto la serie per Palazzo Carignano (1). 
Vi predominano disegni di piante, che, quand’anche impersonali 
di redazione, quali studi di cantiere, sono stati preziosi per ri- 
costruire il processo del pensiero architettonico di Guarini nella 
successione dei vari progetti (2). Talvolta anche un disegno pre- 
valentemente tecnico, per prendere un esempio significativo, 
quello ben noto che comprende un braccio di scala col calcolo 
dei gradini, l’atrio, una parte del vestibolo centrale con uno dei 
due adiacenti (3), è condotto con impeto avvincente nello sforzo 
dimostrativo della soluzione raggiunta. Il solo elemento, per così 
dire edonistico, che la riproduzione non rende, sta nell’acquerel- 
latura rosa che segna i muri. Prescindendo dalle piante, gli altri 
studi architettonici per Palazzo Carignano, sezione degli atrii, 
sezione di scala, tratto di scala con nicchia, studio di finestra 
formano una serie molto unitaria. Nessuno di essi raggiunge il 
tratto acre, mordente, di quello per la facciata del Castello di 
Racconigi, in cui infatti era preminente il senso di ricerca. Vi si 
riconosce tuttavia la stessa irregolarità di segno nelle volute dei 
capitelli e negli ornati delle cornici, sebbene in modo più raffre- 
nato e controllato per la necessità di dare una chiara dimostra- 
zione. 

Può valere come esempio significativo la sezione di una parte 
del vestibolo e di uno degli atrii adiacenti su cui si apre la scala (4), 
con varianti minime dall’architettura eseguita. È questo uno 
dei disegni più raffinati per l’addolcimento pittorico creato dal- 
l’acquerello. Mentre invece nel tratto di scala con nicchia ovale 
(fig. 6), privo di acquerellatura, appare più evidente negli ornati 
l’automatismo irregolare del segno. Infatti anche questo è uno 
studio più di ricerca che dimostrativo, come prova anche la va- 
rietà dei pilastrini. L’abbozzo di busto a coronamento della nicchia, 
schizzato con quattro segni, come del resto i pendagli di frutta ai 
lati della cornice, sono tra i particolari che meglio rivelano l’auto- 
grafia di Guarini. 


(1) Torino, Archivio di Stato, Sezioni riunite. Elencati nel Catalogo cit., 
Mostra del Barocco, vol. I, « Architettura », n. 40 (1-11). 

(2) Cfr. BERNARDI, Tre palazzi a Torino, Torino, 1963, p. 15 e s.: PASSANTI, 
Nel mondo magico di Guarino Guarini, Torino, 1963, p. 18 e s. 

(3) Catalogo cit., Mostra del Barocco, vol. I, « Architettura », tav. 34 a. 

(4) Idem, tav. 35 b. 
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Dalla significativa scelta considerata dei pochi fogli super- 
stiti di Guarini (1) si può constatarne l’omogeneità con le tavole 
dei Disegni, se si tiene conto della mediocrità, sia pure di diverso 
grado, degli incisori. Mi sembra dimostrato che essi in genere di- 
sponevano di un modello elaborato di Guarini, che dovevano ri- 
copiare in senso inverso per l’incisione. 

Infine, oltre il tema limitato che mi sono proposto, dal per- 
corso compiuto, mi sembra risulti chiaro che Guarini non è un 
grafico, vale a dire un artista per cui il disegno costituisce il centro 
vitale della sua creazione: il disegno ha per lui valore soprattutto 
strumentale. In ciò sta appunto un aspetto da cui discende chiara 
la sua diversità, e direi limitazione, rispetto al Borromini, che 
pure ha avuto un peso decisivo sulla sua formazione. Nel disegno 
di Borromini si specchia tutta la vocazione plastica del suo genio, 
improntata dalla sua esperienza iniziale di scultore decoratore. 
Anche per lui il disegno è strumentale, scarno ed estraneo ad ogni 
compiacimento esornativo. Ma il suo impulso alla complicazione 
dell’aggetto, sotto l’incidenza di una luce particolare, trova nel 
rigore del disegno una attuazione che raggiunge la stessa intensità 
della sua creazione architettonica o meglio coincide con quella. In 
tal senso i disegni di Borromini costituiscono un esempio insuperato. 

Antitetico si presenta il caso di Guarini, la cui creazione ar- 
chitettonica pur derivando dal Borromini, trova il suo accento 
vitale più nell’articolazione dello spazio circoscritto, che nel pieno 
e nel relativo aggetto plastico. La sua ispirazione nasce da un 
nucleo originario geometrico, in cui ha una parte preminente 
l’intersezione e la proiezione dei solidi. La decorazione possiede 
pur sempre una parte vitale nella sua architettura, ma non aspira 
ad una determinazione rigorosa dell’aggetto, colto con improv- 
visazione. Vi si riscontrano tuttavia anche esempi di decorazione 
molto finita, quali ad esempio i capitelli della Sindone, che tro- 
vano il loro preciso riscontro in alcune tavole del Trattato, che 
illustrano gli ordini architettonici. Ma le caratteristiche originali 
del suo ingegno meglio si rivelano ove si afferma antitetico alla 
tradizione, sostituendo una sprezzatura più o meno violenta ad 
ogni modulazione chiaroscurale. E chiaro che per tale via, ben 
riscontrabile nei disegni, egli non poteva trovare un’adeguata 
traduzione negli incisori della sua opera. 


(1) Non ho potuto considerare, perché allora da me ignorato, l’importante 
gruppo di disegni, attribuito a Guarini, presentato dalla dott. Lange a questo 
convegno. 
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Fig. 1. - La Porta del Po. Particolare della veduta nella « Sontuosa illuminazione ». 
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Fig. 2. — La Cappella della Sacra Sindone dal « Theatrum Sabaudiae ». 
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Fig. 3. — Guarini. Disegno per la tavola del prospetto interno della chiesa di S. Anna Reale 
a Parigi. Torino, Proprietà Lange. 

















4. — Guarini. Disegno per la tavola del prospetto esterno della chiesa di S. Gaetano 
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a Nizza. Torino, Proprietà Lange. 
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Fig. 6. — Guarini. Studio per tratto di scale e nicchia a Palazzo Carignano. Torino, Archivio 
di Stato. 
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PaoLo MarconI 


GUARINO GUARINI ED IL GOTICO 


Nel Trattato guariniano appaiono espliciti accenni di in- 
teresse e di gradimento — seppure venati di riserve al livello del 
gusto — per l’ « Ordine Gottico »; le stesse architetture dise- 
gnate o costruite dal monaco teatino ricorrono talora ad espe- 
dienti strutturali e addirittura a riferimenti linguistici rievocanti 
modi gotici (nervature intrecciate, proporzionamenti verticali» 
stici, ecc.). 

Ma è sufficiente tutto ciò per attribuire al Guarini un’auten- 
tica «riscoperta » del gotico in termini storicistici, ed asserire 
che ad una isolata ed autonoma esperienza di studio dal vero di 
monumenti gotici si debbano alcune inclinazioni verso modi e 
tecniche tipiche dell’ « ordre ogival »? 

Un’attenta lettura del Trattato e delle stesse tavole incise 
di esso ci aiuta a porre il problema in termini più precisi, ripor- 
tando il discorso sul terreno della storia della cultura contempo- 
ranea del Guarini: dal confronto tra il testo guariniano e l’am- 
plissima bibliografia cui fa riferimento risultano sufficientemente 
evidenti i debiti del monaco verso la letteratura trattatistica 
contemporanea, specie quella francese, in materia di speculazione 
geometrica applicata ai problemi del taglio delle pietre (stereo- 
tomia), a sua volta provocata da un’esigenza pratica ben precisa 
nel secolo XVII: quella di dar forma a quel particolarissimo re- 
vival che passa sotto il generico ed impreciso nome di « gotico 
gesuitico ». 

Si ha insomma il fondato sospetto che se il coltissimo padre 
fu indotto a studiare e considerare alcune cattedrali romanico- 
gotiche francesi, italiane ed altre che vedremo, ad esse fu indi- 
rizzato dalla curiosità suscitata per il problema del gotico dalla 
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fioritura secentesca, caratteristica dell’area francese ma anche 
di quella spagnola, fiamminga e germanica, di chiese costruite di 
fresco alla maniera gotica vuoi, come per l’area francese, per forse 
sottolineare i privilegi gallicani, vuoi, come per le aree forte- 
mente impregnate dalla riforma luterana, per una forma di « op- 
portunismo » tipica della politica missionaria dei gesuiti, tendente 
al mimetismo ambientale ed in ogni caso a non rompere clamoro- 
samente con le tradizioni locali. Gesuiti e benedettini collaborano 
infatti, fin dagli ultimi anni del secolo XVI (con la /eadership 
dei gesuiti, ovviamente), a riannodare legami ancora non del 
tutto infranti dal gusto italianizzante nelle regioni citate, seguendo 
un disegno di adattamento al gusto medio-borghese contempo- 
raneo, tuttora impressionato dagli anatemi luterani contro il 
gusto «romano » e probabilmente seguendo da vicino quel filone 
giansenista che solo alla fine del secolo XVII sarà sconfessato in 
Francia da Luigi XIV, per motivi essenzialmente politici e di- 
plomatici. Non è certo un caso che la trattatistica circa la stereo- 
tomia sarà praticamente monopolio dei matematici gesuiti, in 
Francia, durante il XVII ed il XVIII secolo: né certo casuale la 
coincidenza tra trattatista di stereotomia ed architetto neo-go- 
tico, come si riscontra nel gesuita Derand. autore con l’onnipre- 
sente Martellange della Casa Professa (St. Paul-St. Louis) di Pa- 
rigi nonché estensore del più celebrato manuale secentesco di rap- 
presentazione geometrica delle volte ai fini della « coupe des 
pierres » (Paris, 1642-43). 

Autorizzato da tale considerevole casistica di opere teoriche 
— seppure ad un livello rigorosamente tecnologico — e di appli- 
cazioni pratiche di una esplicita « maniera gotica » (in realtà 
oscillante tra romanico e gotico, come nel caso-tipo di Martel- 
lange). il padre teatino non poteva, specie durante e dopo il sog- 
giorno parigino, ignorare un filone culturale contemporaneo tanto 
chiaramente delineato, vuoi nell’opera teorica che in quella pro- 
gettuale: già per questo le ingegnose ipotesi del Terzaghi su un 
viaggio in Spagna del Guarini sarebbero da ritenere superflue, 
insieme a quelle su un possibile influsso determinante del nar- 
tece di Casale, aggiungendosi ai motivi di dubbio sulla necessità 
di una così estesa documentazione elementi di dipendenza dal 
Caramuel desunti dal confronto tra il Trattato guariniano e quello 
dell’odiato-amato Vescovo di Vigevano, che preciseremo in seguito. 

Certo è che Guarini si comporta nei riguardi della stessa 
fioritura neo-gotica secentesca in modo assai selettivo e critico: 
basti por mente al fatto che da quel messaggio espunge proprio 
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quello che è il carattere tipologico più pregnante, consistente in 
quella particolare invenzione spaziale in cui consistono le gallerie 
al di sopra delle cappelle, in ciò differenziandosi, alquanto para- 
dossalmente, dallo Juvarra che, assai meno sospettabile di neo- 
goticismo del teatino, ne fa stupendamente uso nella chiesa to- 
rinese del Carmine (1732-35). Il « goticismo » guariniano appare 
limitato. come meglio si vedrà, all’accentuazione — nell’àmbito 
di complessi programmi iconologici che altri analizzeranno in 
questo Congresso — della componente strutturale « miracoli- 
stica » delle opere chiesastiche: è qui che l’avallo e lo stimolo delle 
esperienze propriamente gotiche e della stessa sperimentazione 
neo-gotica contemporanea troverà il modo di rendersi indispen- 
sabile, permettendo una varietà di combinazioni tematiche ben 
più vasta di quella consentita dal repertorio di ascendenza manie- 
rista. alla ricerca di una « architettura filosofica » la cui ambi- 
zione principale non sta tanto nel perseguire la coerenza tra forma 
e funzione struttiva (vedi gli ingegnosissimi «trucchi » scenici 
della parte intermedia del S. Lorenzo (fig. 1). ove le funzioni por- 
tanti sono assolte da strutture occulte) quanto piuttosto di ela- 
borare immagini architettoniche inconsuete e stimolanti, tal- 
volta barbariche, talvolta francamente sgraziate o fuori scala, 
ma gravide di messaggi simbolici in un tentativo forse unico nel 
suo genere di approdare ad un’architettura davvero « parlante ». 

Ulteriore controprova di un atteggiamento sostanzialmente 
disinteressato ai caratteri più salienti dell’architettura gotica 
può esser vista indirettamente nel « guarinismo » settecentesco, 
e cioè verificando il destino delle indicazioni « goticheggianti » 
del Guarini: paradossalmente, l’autentico portato tecnico-scien- 
tifico dell’ « ordre ogival» sarà sviluppato coscientemente dalla 
scuola classicista del Soufflot piuttosto che dagli epigoni piemon- 
tesi o germanici del teatino, contenti di portare avanti una te- 
matica evidentemente congeniale alla tradizione locale ma non 
per questo capace di una consapevole evoluzione dei portati tec- 
nologici impliciti alla sperimentazione gotica e « gesuitica ». Cer- 
tamente non è un caso che colui che portò la tecnica muraria ai 
suoi più alti fastigi nel secolo XIX, — il piemontese Antonelli — 
fosse un seguace, grazie al Rondelet ed al Valadier, di Soufflot 
piuttosto che del Guarini, recuperando attraverso il primo le auten- 
tiche valenze strutturali del gotico, in una sintesi emozionante 
quanto precaria. 

Passando ordinatamente all’esposizione dei presupposti sopra 
velocemente delineati, sarà sufficiente far riferimento alla vasta 
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bibliografia sull’argomento del «gotico gesuitico », per trarne 
indicazioni e notizie circa l’attività dei matematici ed architetti 
gesuiti del primo Seicento in Francia ed in genere in Europa; si 
farà quindi un’analisi dei brani del Trattato guariniano riguar- 
danti l’argomento, per individuare i nessi con la letteratura e la 
prassi contemporanee: si cercherà infine di individuare il margine 
di originalità guariniano, i contributi guariniani all’elaborazione 
culturale del secolo. 


La letteratura moderna sul « gotico gesuitico » ha il difetto 
della insufficienza di tentativi di sintesi organica delle varie ma- 
nifestazioni di esso nelle diverse regioni europee, tanto da fare 
sottovalutare agli storici il fenomeno, nella sua pur globale im- 
ponenza, ad onta di contributi monografici sovente puntuali e 
ben documentati. Lo stesso importante studio di R. Middleton 
sull’ « ideale greco-gotico » nel XVIII secolo in Francia sembra 
carente di informazioni circa l’elaborazione secentesca in suolo 
francese, supplendo con un’intuizione storiografica assai acuta a 
dati peraltro assai più probanti di quelli ipotizzati (1). 

Il fenomeno della sperimentazione neo-gotica nell’ambiente 
gesuita francese nella prima metà del secolo XVII è stato docu- 
mentato, dopo gli studi iniziali di H. Bourde de la Rogerie (2) 
e di L. Hautecoeur (3). da P. Parent (4), da P. Delattre (5), dagli 
studi di P. Moissy (6). da quelli di F. de Dainville (7) e dal re- 


(1) R. MippLeron, The abbé de Cordemoy and the Graeco-Gothic ideal in 
XVIII cent. ecc., in « J. W. C.I», 1962-63. 

(2) H. Bourne DE LA RocERIE, Notice sur un recueil de plans d’édifices con- 
struits par les architectes de la Compagnie de Jésus, in « Réunions des Sociétés des 
Beaux Arts etc. », 1904. 

(3) L. HaurecoEUR, Les survivances gothiques dans l’architecture francaise 
du XVII* siècle, in « Actes du Congrès International d’Hist. de l’Art », Paris, 
1921, IL 

(4) P. Parent, L’architecture des Pays Bas méridionaux ... aux XV, XVII‘, 
XVIII* siècles, Paris-Bruxelles, 1926. 

(5) P. DeLATTRE, Notice sur la vie et les @uvres de Frère C. Turmel breton, 
ecc. in « Mémoires de la société d’Histoire et d’Archeologie de Bretagne », 
1942, XXII. 

(6) P. Morssy, Le recueil des plans Jésuites de Quimper: nouvelle étude ecc., 
in « B. H. S. A. », 1950. Dello stesso, il più completo: Les églises des Jésuites de 
l’ancienne Assistance de France, Roma, 1958. 

(7) F. pe DarnviLLe, S. J., La légende du style Jésuite ecc., in « Études », 
1955: dello stesso: L’enseignement des mathématiques dans les Collèges Jésuites de 
France du XVI° au XVIII‘ siècle, in « Revue d’histoire des Sciences », 1954, VII 
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cente lavoro di J. Evans (1). Essi hanno messo in luce, col sus- 
sidio degli studi specialistici a livello matematico, quali quelli 
di R. Taton (2) la concomitanza e il reciproco scambio tra una 
scienza geometrica in fieri ed il cantiere neo-gotico, nonché la 
stretta comunanza, ribadita dai vincoli di fratellanza dell’Ordine, 
tra geometri ed architetti gesuiti, che non poteva non tradursi 
in un travaso di esperienze ed in un livellamento del gusto. 

I contributi di J. Evans e di P. Moissy in particolare pongono 
l’accento sull’unitarietà di gusto della casistica architettonica, in 
terra di Francia, grazie alla presenza continua del Padre F. Mar- 
tellange (1568-1641) sulla scena delle nuove fabbriche della Com- 
pagnia, in qualità di Architetto Generale agli ordini del Provin- 
ciale e quindi tanto come censore che come progettista, dai primi 
anni del secolo fino a tutto il 1637. Altri architetti della Com- 
pagnia erano A. Deran, P. Clausse, Chesneau, N. André, F. Derand, 
C. Turmel: raccolte di disegni estremamente significativi sono 
quelle del Cabinet des Estampes a Parigi (175 diss. del Padre 
Martellange) e quella di Quimper, probabilmente ordinata dal 
Padre Turmel. I disegni sono essenziali per avere un’idea com- 
pleta dell’estensione della casistica delle nuove fabbriche gesuite 
secentesche: si pensi che soltanto nel novero delle chiese colle- 
giate risultano a P. Moissy (3) essere sopravvissute, e sovente 
assai degradate, soltanto 21 su 87. Si noti bene che i progetti ve- 
nivano puntualmente inviati a Roma per il rescritto di approva- 
zione del Provinciale e del Generale; la cosa ha la sua importanza 
poiché è impensabile che nell'ambiente romano della prima metà 
del ’600 essi non fossero noti a circoli più ampi di quello gesuita, 
anche se solo circoli monastici. 

Non insistiamo per motivi di spazio sulle possibili illazioni 
sulla filtrazione di quei progetti in Roma al di fuori dell’ambiente 
gesuita: è ovvio che ciò coinvolgerebbe nel discorso lo stesso più 
volte menzionato « goticismo » borrominiano, che in ogni caso 
potrebbe essere stato alimentato da notizie, sia pure di seconda 
mano, sulla produzione francese contemporanea, anche stavolta, 
come per il Guarini, permettendo di rinunciare ad ipotesi di una 
improbabile « riscoperta » del gotico spontaneamente generata. 


(1) J. Evans, Monastic architecture in France from the renaissance to the re- 
volution, Cambridge, 1964. 

(2) R. Taron, L’@uvre mathématique de Desargues, Paris, 1951; dello stesso, 
Histoire générale des Sciences, Paris, 1957-64. 

(3) In Les églises des Jésuites ecc., cit. 








618 PAOLO MARCONI 


Va piuttosto sottolineata, sulla scorta delle indicazioni del 
Moissy e del Taton, la produzione contemporanea, in suolo fran- 
cese, di trattati dedicati al problema della stereotomia, e della 
geometria applicata, quali quello dei gesuiti M. Tavernier e F. L’An- 
glois: La perspective practique ecc., Paris, 1642 e del gesuita M. De- 
sargues: La practique du trait à preuves ... pour la coupe des pierres 
en l’Architecture, Paris, 1643, oltre al già citato L’architecture des 
voutes ecc., Paris, 1643, (figg. 2. 3. 4, 5) del Padre Frangois Derand: 
si aggiunga a questi la traduzione dal Viator a cura di Martellange. 
per M. Jousse (La Flèche, 1635) e le opere dei gesuiti Jean de 
Breuil e Antoine Fontenelles sulla prospettiva e l’arte fortifica- 
toria (1642-1647). 

Queste opere, che assieme al Secret d’ Architecture ecc. di Ma- 
thurin Jousse (La Flèche, 1642, figg. 6, 7. 8, 9), ed all’opera teo- 
rica di Blondel coprono l’intero panorama della trattatistica in 
fatto di prospettiva applicata e stereotomia nel secolo XVII in 
Francia si inquadrano in una più vasta gamma di interessi mate- 
matici, che distinguono le scuole superiori dei gesuiti francesi 
dal XVI al XVIII secolo (1). trovando nell’opera enciclopedica 
del Padre Milliet de Chales: Cursus seu mundus mathematicus, 
Lyon, 1674 (22 ediz. 1690) il loro modello più compiuto ed ambi- 
zioso, che col successo editoriale ottenuto s’impose per buona 
parte del ’700 alla cultura europea al livello della manualistica sco- 
lastica. 

La provata collaborazione di Derand con Martellange per 
la progettazione della stessa Casa Professa parigina (St. Paul-St. 
Louis, 1627-41): gli interessi per la prospettiva pratica di un ar- 
chitetto militante quale Martellange, che riscopre quel singolare 
anticipatore della teoria dei punti di distanza che era il Viator, 
curandone la riedizione, non possono non farci condividere l’opi- 
nione del Moissy, per il quale furono certamente gli edifici di Mar- 
tellange ad ispirare i manuali di Jousse, di Desargues, di Derand. 
Sia pure a condizione di non conferire un primato così netto a 
Martellange, ma di mettere in conto ad una politica generale ti- 
pica dei gesuiti la preferenza per un’emergenza ancora vitale, 
specie in provincia, della tradizione gotica (basti confrontare la 
problematica di uno Jousse al trattato di De l’Orme laddove si 
occupa dei problemi di rappresentazione e di realizzazione della 
«trompe d’Anet »); tanto vitale anzi da giustificare per tutto il 


(1) Cfr. F. pe DarnviLLE, L’enseignement des mathématiques ecc., cit. 
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XVIII secolo la prosecuzione di una trattatistica sempre più raf- 
finata in tema di stereotomia (dai ... Quatre principaux problèmes 
d’architecture ecc. di F. Blondel, Paris, 1673, ove si dà grande im- 
portanza al problema della scala ad arco rampante. al trattato 
di J. B. De la Rue: Traité de la coupe des pierres ecc., Paris, 1738. 
2% ediz. 1764 (figg. 10, 11, 12). Soprattutto si assiste ad un cre- 
scente, esplicito coro di esaltazione dello « stile gotico » tanto al 
livello della valutazione storiografica (si veda la storia dell’ar- 
chitettura del Félibien, Paris, 1687, dedicata ai secoli VI-XIV) 
e le Mémoires critiques d’architecture, Paris, 1702, del Frémin, 
ove si lodano Notre Dame e la Ste. Chapelle in termini di razio- 
cinio e rapporti ottimali; il notissimo Nouveau Traité ecc. del Cor- 
demoy (Paris, 1706), ove si progetta verbalmente un ibrido greco- 
gotico: l’Essay sur l’Architecture ecc. (Paris, 1753) del gesuita 
P. Laugier, tanto influente sull’ambiente italiano; che al livello 
della guidistica, bene evidenziato dal Middleton (1), che a quello, 
ben più pertinente, dell’analisi a fini architettonici da parte di 
architetti, quale quella condotta da Soufflot nel 1741 in un di- 
scorso letto all'Accademia di Lione intitolato Parallèle des Eglises 
gothiques avec les églises modernes (2). Per non parlare, natural- 
mente, di quella che è la settecentesca produzione di edifici chie- 
sastici ispirati, col Middleton, all’ideale greco-gotico di una estrema 
razionalità costruttiva nell’àmbito di una rigoristica accezione 
dell’ordine architettonico, che si vuole severamente trabeato 
(esempio calzantissimo il St. Philippe du Roule di J. F. Chalgrin, 
del 1765, nonchè gli espedienti per scaricare a terra secondo archi 
rampanti occulti la spinta della cupola di Ste. Geneviève del 
Soufflot, esaltato dal Gauthey [Dijon, 1771]) (figg. 13. 14). 
Ma, attenendoci al XVII secolo, se in Francia si assiste 
(Evans, Moissy) all’erezione di complessi chiesastici quali quelli 
benedettini di S. André le Chateau (fig. 15), del St. Sépulcre a 
Cambray. del St. Maixent, del St. Clément a Metz e dei gesuiti 
complessi di Poitiers, La Flèche (Martellange) (fig. 16), di St. Louis 
a Blois, del St. Paul-St. Louis a Parigi, di Rouen, Verdun, Vienne 
(solo per citarne i più vistosi) in Europa centrale assistiamo ad 
un fenomeno analogo specie nella valle del Reno: il St. Acathius a 
Colonia (1582-83) ed il S. Pietro a Miinster (1590-97) autorizzano 
la S. Trinità a Malsheim in Alsazia (1615-17) e l’Assunzione di 


(1) Nell’op. cit. a nota 1, p. 616. 
(2) Cfr. L. HAUTECOEUR, nell’op. cit. a nota 3, p. 616. 
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Colonia (1618-27) (Haufmann, Hempel, Braun) (1). I Paesi Bassi, 
che non si sottraggono a maggior ragione ai motivi individuati 
dall’Hempel per l'Europa centrale («...i gesuiti guardavano al 
revival gotico come ad un mezzo per restaurare i legami con la chiesa 
medievale e, attraverso essa, col ricco passato tardo gotico della regione 
del Reno... ») (2), vedono sorgere nei primi anni del secolo XVII 
numerose chiese neo-gotiche elencate dal Parent (fig. 17) (3): a 
Tournai, a Valenciennes, a Gand, a Mons, a Courtrai, a Maa- 
stricht ecc. Parimenti in Ispagna il Padre Braun ha individuato 
una ricca casistica di chiese tardo-cinquecentesche, proseguite 
nel ’600 (4), quali quella di Murcia, il S. Carlos di Saragozza, quella 
di Tarragona ed altre, ispirate a quella particolarissima muta- 
zione locale in cui consiste il gotico ispanico, debitore all’area 
moresca di numerosissimi apporti, ancora vitali al livello delle 
tecniche esecutive. 

Il panorama europeo insomma, e soprattutto quello francese, 
aveva abbondanti elementi per stimolare nel Guarini (specie du- 
rante il soggiorno parigino, fig. 19) una curiosità per il « pro- 
blema » del gotico (figg. 18, 20, 21); cercheremo ora, attraverso 
una lettura del Trattato, di enucleare dichiarazioni esplicite in 
proposito, cercando inoltre di individuare le eventuali fonti let- 
terarie di quelle dichiarazioni. 


Dalla lettura dei brani del Trattato che in qualche modo si 
riferiscono all’ « ordine gotico » si può intanto dedurre la biblio- 
grafia cui il Guarini ha fatto esplicito riferimento: oltre allo Za- 
nini Viola, all’Osio, al Branca, al Barca (per limitarsi al XVII se- 
colo, ché gli autori del XV e XVI secolo sono anch'essi citati alla 
rinfusa, aggiungendo agli italiani anche Bullant, Phlilander, de 
l’Orme, Diirer e Villalpando) si menzionano ripetutamente 1’ Ar- 
chitettura civile ecc. del gesuita Eschinardi, coperto dallo pseu- 
donimo di Costanzo Amichevoli (Terni, 1675). il trattato enci- 
clopedico del de Challes già citato, gli Elementa architecturae ecc. 


(1) Rispettivamente di Max Haurrmann, Geschichte der Kirchen baukunst 
in Bayern ecc., Monaco, 1923; di H. HempEL, Baroque art and architecture in central 
Europe, Penguin books, 1965: di J. Braun, S. J., Spaniens alte Jesuitenkirchen, 
Freiburg Breisgau, 1913. 

(2) Nell’op. cit. a nota 1. 

(3) Cfr. la monografia citata nella nota 4, p. 616. 

(4) Cfr. l’op. cit. nella nota 1. 
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di Sir Henry Wotton (Amsterdam, 1649, postumo) ed il trattato 
di Architectura civil ecc. di Juan L. Caramuel (Vigevano, 1678) (1). 

Al de Challes, Guarini deve assai probabilmente la tratta- 
zione dell'Ordine Atlantico; al Caramuel quella dell'Ordine go- 
tico, che l’avventuroso Vescovo di Vigevano collocava tra 1°0r- 
dine Attico e l'Ordine Mosaico. 

A ben leggere il brano che il Guarini dedica all'Ordine go- 
tico si vedrà che la dipendenza dal Caramuel non è limitata alla 
sola individuazione della categoria, che paradossalmente unisce 
il concetto di ordine a quello tutt'altro che affine di stile gotico; 
compare piuttosto una concordanza sorprendente a proposito 
della menzione degli esemplari più illustri di gotico spagnolo, che 
non può non far sospettare un’autentica citazione dal trattato 
del Caramuel. 

Laddove infatti (Trattato III, cap. XII, osservaz. I: « Del- 
l'Ordine Gottico, e sue proporzioni ») compare il ben noto elenco 
di chiese europee particolarmente significative, si legge: 


« ... Il perché nella Spagna oltre le altre si vede la gran chiesa di Siviglia 
nell’Andalusia, la cattedrale di Salamanca in Castiglia, la gran chiesa della 
B. V. di Rens in Campagna, la Principale di Parigi in Francia, il duomo 
di Milano in Lombardia, e la Certosa. La chiesa della città di Bologna, la pri- 
maria di Siena nella Toscana e molte alire infinite edificate con grande spesa 
e non senza grand’arte... ». 


Orbene, nel trattato del Caramuel si menzionano esclusivamente, 
ad esemplificazione dell'Ordine gotico (Tomo II, Trattato V) 
le chiese di Siviglia, di Salamanca e di Milano, descritte per bocca 
di Fernando de la Torre Farfan, del quale si cita in corsivo uno 
scritto apologetico che sarebbe stato pubblicato nel 1671. Di suo 
il Caramuel aggiunge un’unica osservazione critica circa l’assenza 
di capitelli, che offenderebbe soprattutto coloro che sono «... aco- 
stumbrados a veer colufias griegas... ». Il fatto che la stessa cate- 
goria dell'Ordine gotico sia dedotta dal Caramuel si aggiunge, a 
parere di chi scrive, all’indizio che le chiese spagnole sono citate 
per prime, per far propendere verso un’ipotesi che ammetta una 
conoscenza solo mediata di dette chiese, tramite il Trattato del 
Caramuel: con ciò si renderebbero superflue le ingegnose ipotesi 
del Terzaghi, raccolte dal Guidoni e sviluppate ulteriormente, 


(1) Si veda, per meglio individuare la complessa personalità del Vescovo 
di Vigevano, lo studio di D. pe BernaRDI FerrERO, Il Conte Ivan Caramuel di 
Lobkowitz ecc., in « Palladio », I-IV, 1965, ove si descrive anche il trattato e l’opera 
architettonica. 
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su un viaggio d’istruzione in Spagna in occasione della progetta- 
zione della chiesa di Lisbona (la qual città verosimilmente era 
allora meglio raggiungibile via mare). 

Ma, a parte questa discussione, in fondo infruttuosa, basata 
esclusivamente su indizi, è certo che il tono del trattato guariniano 
si discosta enormemente dalla cautelosa citazione di fonti che distin- 
gue i brani paralleli del Caramuel. Guarini si sbilancia decisamente 
in favore dell’audacia e della spregiudicatezza delle fabbriche goti- 
che, pur esprimendo riserve sulla puerile mancanza di proporzione: 


«.. L'architettura gottica non piace, perchè insomma per quanto siano 
grosse le sue colonne, la lunghezza eccedente le fa parer sottili; per quanto larghe 
le sue chiese, l'altezza smisurata le fa parere anguste; per quanto siano ampie 
le sue finestre, l'elevazione soverchia le fa parere troppo strette, e così di molte 
altre sue parti... » (pag. 87, osservaz. IV). 


Tale proporzionamento verticalistico peraltro trova in Guarini 
una motivazione eccezionalmente acuta, fondata su una ben deli- 
neata teoria dell’antropomorfismo architettonico, che solo in questi 
brani peraltro trova espressione, ma che potrebbe essere di grande 
aiuto per accedere all’autentica concezione artistica guariniana: 


«...e perchè gli uomini di quel tempo avevano per singolare leggiadria 
il comparire svelti, e minuti come si vede negli antichi ritratti, così a loro piacque 
conseguentemente nelle loro chiese, che fecero proporzionatamente alla lar- 
ghezza molto elevate, onde seguendo lo stile nelle altre cose fecero eziandio le 
colonne di grande sveltezza... » (Trattato III, cap. XIII, osservaz. I) (1). 


Ma non soltanto in questo si distinguono dagli architetti classici, 
bensì proprio e specialmente al livello della concezione del rap- 
porto tra peso apparente e peso reale delle strutture, ad un li- 
vello cioè che non implica soltanto un’affermazione di gusto, ma 
un intero mondo di valori che da classici divengono esplicita- 
mente anti-classici: 


« ... Ed oltre questa tanto ambita sveltezza parve anche, che affettassero un 
altro fine totalmente opposto all'architettura Romana. Perchè là, ove questa ebbe 
per principale intento la fortezza, e ne fece pompa anche nella soda disposizione 
degli edifici, quella ebbe per iscopo di erigere molto forti sì, ma che sembrassero 
deboli, e che servissero di miracolo, come stessero in piedi... » (Ibidem). 


(1) Pare inutile sottolineare in questa sede quanto sia interessante il ripre- 
sentarsi, nel trattato del teatino, di un’immaginazione antropomorfica adattata al 
proporzionamento degli alzati della stessa qualità di quella che animava Francesco 
di Giorgio (cod. Torinese Saluzziano, fol. 21 v, ove si proporziona la fronte di un 
tempio a pianta longitudinale in base ad un’immagine di uomo stante, a braccia 
inclinate). 
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Segue un’interessante casistica, apparentemente studiata da 
vicino, implicante espedienti « miracolistici » di Reims, di Pa- 
rigi, del S. Paolo di Londra, del Duomo di Milano; segue infine 
l'interessante ipotesi che le stesse torri pendenti medievali, pi- 
sana e bolognesi, fossero artatamente pendenti 


«... le quali, sebbene non sono di aggradimento alla vista, fanno però 
stupire gli intelletti e rendono gli spettatori atterriti, onde di questi due opposti 
fini qual sia più glorioso, sarebbe degno problema di un accademico ingegnoso... » 


(Ibidem). 


Ove l’ironia si direbbe mascherare garbatamente un programma 
personale anch'esso esitante tra î due opposti fini, e la consegna del 
problema ad un accademico ingegnoso rappresentare la parabola 
stessa del successo guariniano, conquistato ad onta delle remore 
degli accademici, le cui ragioni peraltro il teatino parzialmente 
condivide, in un drammaticamente lucido sdoppiamento di per- 
sonalità. 

Ma Guarini ha anche coscienza della prospettiva storica di un 
tale ardimentoso sperimentare nell’epoca gotica: 


«... E da questi gottici esempi, credo che resa più ardimentosa, l’archi- 
tettura romana abbi finalmente osato di sollevare le cupole sopra quattro pilastri, 
come già se ne veggono, oltre la prima di Firenze, e poi S. Pietro a Roma, tor- 
reggiare molte altre ed in Roma e per molte città d’Italia... » (Ibidem). 


Ove si assiste, forse per la prima volta, ad una corretta imposta- 
zione storica del problema della relazione tra architettura romana, 
gotica e rinascimentale, ponendo l’accento sul valore di sperimen- 
tazione tecnologica proprio dell’ « ordre ogival ». 

È proprio la lucidità con cui Guarini pone in prospettiva 
storica il gotico quale anello di congiunzione dell’architettura mo- 
derna con l’architettura romana, che, ad avviso di chi scrive, di- 
mostra l’indispensabilità, ai fini della sua formazione culturale, 
della sperimentazione neo-gotica francese e delle contemporanee 
teorizzazioni, che sboccheranno nella più nota letteratura sul- 
l’argomento del XVIII secolo, fino a Seroux d’Agincourt ed alla 
fondazione « scientifica » del revival medievalistico del secolo XIX, 
in Francia come in Inghilterra. Ciò in concomitanza col fatto che 
a Guarini tocca inoltre un privilegio particolare, che gli permette 
una visione sintetica e priva di distorsioni sentimentali: quello 
di provenire da un’area come l’italiana ove in fondo non esisteva, 
come per la Francia e l’Inghilterra, l'Europa Centrale e la Spagna 
stessa, un autentico survival di tecniche gotiche e tardo gotiche 
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ad onta della moda italianizzante del XVI secolo, e quindi non 
esisteva il problema dell’alimentazione di quel filone nè tanto 
meno problemi di campanile. 

Ma una corretta impostazione storica del problema del go- 
tico, quale quella citata, non può non garantire, ad onta della sua 
verosimile nascita da una serie di meditazioni sulla sperimenta- 
zione neo-gotica secentesca, il sintomo di un’avvenuta catarsi di 
ogni problema di « rievocazione » tanto filologica che sentimen- 
tale, dell'Ordine gotico. Esso, lucidamente inserito in una impec- 
cabile prospettiva storica, può prestarsi a supporto di una fan- 
tasia figurativa sfrenata e «ardimentosa » negli accorgimenti 
costruttivi senza peraltro sollevare il problema di una filologica 
aderenza stilistica: esso è conoscenza storica pura, non imma- 
nente e subconscio retaggio di chi abbia formato la propria per- 
sonalità di architetto in una terra ove il gotico è fittamente rap- 
presentato e dove una sotterranea tradizione popolare seguita a 
preferirlo o comunque a perpetuarne le tecniche. 

Di qui la selettività critica con cui Guarini « attinge » al go- 
tico, significativamente ignorandone, come già detto, il mes- 
saggio tipologico e spaziale più caratteristico; il gotico vale per il 
suo portato eversivo della tradizione classica, che pure non im- 
pedì la fioritura della Rinascenza, che con esso è pesantemente 
indebitata. Il gotico vale per la carica di insegnamenti al livello 
tecnico e costruttivo, che sarebbe folle sprecare in un’epoca che 
ormai si avvia ad una sistematica revisione delle conoscenze sto- 
riche e verso una crescente evoluzione tecnologica: per il suo valore 
di sperimentazione figurale, che è capace di recepire e sintetiz- 
zare influssi moreschi come tradizioni classiche (specie quello 
italiano); per la sua stessa matrice antropomorfica, garanzia di 
una sostanziale consanguineità col secolo attuale, di una « adatta- 
bilità » a situazioni mutate che non implichi il momento ragge- 
lante del recupero grammaticale di modi che si considerano sere- 
namente superati, di puerili sproporzioni, di elementari man- 
canze di gusto. 

Guarini insomma « maneggia » il gotico con la disinvoltura 
di chi non ne fa ancora un problema di formalizzazione linguistica, 
dal momento che se ne sente « figlio », così come « figli » del gotico 
sono gli edifici cupolati della Rinascenza: un modo di interpre- 
tare attivamente la storia estraneo contemporaneamente sia all’at- 
teggiamento filologico del survival secentesco europeo che ai modi 
inconsciamente legati alla pratica manierista dei meno colti suoi 
contemporanei architetti italiani. 
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Fig. 1. — Pianta del S. Lorenzo, dal « Trattato » guariniano. 


40. 








PAOLO MARCONI 


LARCHITECTVRE 


DES VOVTES. 


ov 
LARTD ESTR Ape 
ET COVPE DES VOVTES: 


«E RAZIONE 


TRES-VTIL, VOIRE NECESSAIRE A TOVS ARCHITECTES; 
Maifzes Malfons, Apparedleurs, Tailicurs de pierre, 


ET GENERALEMENT 


A TOVS CEVX QUI SE MESLENT DE L'ARCHITECTVRE 
mefme Mibiure. 4 


ParkeR.P.FRANGOIS DERAND delaCorpagnie dee svs. 





ACPA.R.I S, 
Cher SERASTIEN CRAMOTSY, Imprimeur ordinaire da Roy, 
sué Szinà lacques, aux Cicognes. 
M DC xLIIl 
AVEC PRIFILEGE DE SA MALEST 





Mat calle ] 








î 
ti 

: 

ì 


178. De L'ART DES TRATTS ET Covre pes Vovis, PART. IV. 
trinogle n Dn, & dans iceluy, & far le poine D f@ placcra le 
tsiaoglei DQ, dont on ef Ve ti faperieur du pre- 
me ole ql de oe ile a li died 
Et apres anoîr 


Seagal a Csiiane 





Ciaritat XVIIL 
Pendenti] bare. 


Iniziare DE Lone pila reale Ben: 
all'ente e pleto pese 





giare 
fune ei dica quien 
er e tte mn > 
troas enaaan en ctu, pon eppeeràce munque, & >; 


ca fuitcà cone ce que cerrai pest cuger, ps fa per- 
Crnpt Soir done le pm d'ielle CD AB inferi duna m crd, 
RP fon cenere ao effi de Ialrere E fr ls cotia CB & . 


Éues ls formeleto ou demy cerches CFB, & BHA,n defqueta 
osa diuiferce cn aotant de partis ance 


Mia» de cr dimifione anec 
Ri reprodeico 
dano | comromaii 

ceste»: 

angler les pornts Z, jo, p, p. Ces & colte: de lo- 

fenges fe produirone iufques è la circonference CLB, peer p 


rog 
nor esrepaites KU, il'arcretane, amo M C,ex= 
ce La ite huucewr dre ale, voms ke falesie ca den 





Fig. 2. — Frontispizio della prima 
edizione del « Trattato di stereo- 
tomia» del Padre Frangois Derand, 


Fig. 3. — Dal « Trattato» di F. 
Derand: « pendentif barlong » ispi- 
rato al IV libro di Philibert de 


l’'Orme, cap. XIII, 
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Fig. 4. — Dal «Trattato» di F. Derand: « voulte d’arrestes » e « voulte à doubles 
arrestes » (in basso). 
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Fig. 5. Dal « Trattato » di F. Derand: « voulte moderne ou à ogives » e « pendentif ou 
voulte sphérique sur un quarré » (in basso). Le prime sono «... usitées particulièrement en 
France. & autres pais Septentrionaux... ». 
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Fig. 6. — Frontespizio della prima 
edizione del « Trattato di stereoto- 
mia » di Mathurin Jousse. 


Fig. 7. — Dal «Trattato» di M. 
Jousse: « voute en pendentif en cul 
de four rond ». 
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Fig. 8. - Dal « Trattato » di M. Jousse: « voute en pendentif, le plan Octogone ». 
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Fig. 9. — Dal « Trattato » di M. Jousse: «voute souz le noyau è trois entrées ». 
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Fig. 10. — Dal « Trattato » di J. B. 
De la Rue, 2% ediz.: il Frontespizio. 


Fig. 11. - Dal « Trattato » di J. B. 

De la Rue: la «trompe de Mont- 

pellier », ripresa evoluta del pro- 

blema posto da De l’Orme con la 
« Trompe d’Anet ». 
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Fig. 12. — Dal « Trattato » di J. B. De la Rue: « escalier suspendu », sulla scia degli 
esempi trattati dal Blondel a livello matematico. 
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Fig. 13. — Dallo scritto del Gauthey, apologia Fig. 14. — Dallo scritto del Gauthey: 
della Ste. Geneviève del Soufflot: diagrammi sta- gli archi rampanti occulti, destinati a 
tici della cupola. raccogliere le spinte della cupola del 

Soufflot. 








Chiesa benedettina di St. André le Chateau (dal- 
l’Evans). 





Cappella del collegio di La Flèche, di Martellange 
(1606-21) (dall’Evans). 
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Dal « Trattato » guariniano: tipologie di volte 
nervate, tra cui alcune ogivali. 
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Fig. 19. — Dal « Trattato » guariniano: spaccato della parigina S. Anna la Reale, con 
intreccio di nervature a sostegno della prima cupola. 
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Figg. 20-21. — Dal « Trattato » guariniano: esercitazioni di stereotomia. 





ApoLro FLORENSA 


GUARINI ED IL MONDO ISLAMICO 


Il 14 Giugno 1968, tre mesi prima dell’apertura del Convegno, si spe- 
gneva a Barcellona l'Arch. Adolfo Florensa. Il testo della relazione che segue 
era stato da lui inviato alla Segreteria del Convegno qualche giorno innanzi, 
e ancor prima di mettere completamente a punto la parte illustrativa. 

Chiamato a leggere la relazione dell'amico Florensa, ho provveduto ad 
integrare la parte illustrativa in vista della pubblicazione degli atti. Mi è dove- 
roso però chiarire alcuni punti: 


a) il testo è stato dato alle stampe così come fu inviato dall’ Autore, 
il quale non ebbe la possibilità di limarlo, di attualizzarlo direi, dopo la let- 
tura delle numerose e dotte relazioni presentate al Convegno, alcune delle quali 
toccavano lo stesso tema affidato al Florensa e alla cui luce egli avrebbe potuto 
modificare o ampliare alcune sue affermazioni. Si vedano — per tutte — la 
prima relazione del prof. Portoghesi e quella, dettagliatissima, del prof. Verzone. 


b) Ho eliminato dalle illustrazioni quasi tutte quelle che mostrano 
esempi guariniani; in un volume di atti a quest’ultimo dedicati, ritengo super- 
fluo ripresentare modelli ormai celebri, anche se questi rappresentano il punto 
di partenza del discorso del Florensa. Ritengo che qualora non le avessi elimi- 
nate io, sarebbe stato il Comitato di redazione a farlo. 


e) La relazione del Florensa non potrebbe ritenersi completa senza un 
accenno, che egli si riprometteva di mettere a punto a Torino, sull’altra pos- 
sibilità — per il Guarini — di avvicinare il mondo arabo, oltre quella ipotiz- 
zata dal viaggio in Spagna e Portogallo e quella diremo così teorica dei libri 
di viaggi che in quell’epoca andavano inondando l'Europa, e che certamente 
non mancarono all’enorme bagaglio culturale del monaco architetto. Intendiamo 
parlare della Sicilia. 


Mentre il viaggio in Spagna, come abbiamo visto, è da considerarsi pro- 
babile ma non documentabile, è ben certa invece la presenza del Guarini in 
Sicilia, dove egli insegnò e risiedè nel 1660 e dove lavorò alla Chiesa dell’ An- 
nunziata, al Convento dell'Ordine dei Teatini, alla preesistente chiesa di San 
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Filippo, tutte opere oggi purtroppo perdute. È facile supporre che a quell’epoca, 
quando già in lui la passione per l'architettura si era prepotentemente risve- 
gliata, il Guarini dovesse guardare — con gli occhi avidi del cultore d’arte e 
con lo spirito critico e freddo del teorico — quello che ancora restava, intorno 
a lui, dell’architettura islamica. Non molto, per la verità. Messina, conqui- 
stata dagli arabi nell’843, ne era stata definitivamente liberata solo nel 1060; 
e la naturale reazione ai due secoli di occupazione aveva fatto subito sparire, 
violentemente, quasi tutti i segni preziosi della permanenza islamica, sosti- 
tuendoli con le opere della nuova architettura che rappresentava in un certo 
senso l’evoluzione, forse il rimpianto dell’antico splendore. C'era pur sempre 
da riempirsi gli occhi e la mente nel contemplare ed ammirare, in tutta la Sicilia, 
i gioielli dell’arte arabo-sicula quali la Cattedrale e l’Osterio Magno a Cefalù, 
la Cappella Palatina a Palermo, Villa Zisa («aziz», in arabo, bello, grazioso), 
Villa Cuba, sempre a Palermo; che risentono ancora grandemente dello stile 
dei vecchi conquistatori. Ma Guarini dovè vedere anche altri edifici, oggi scom- 
parsi, di più sicura origine islamica e che erano a loro volta scampati — dopo 
la distruzione degli uomini — al terribile terremoto del 1638, cioè appena ven- 
tidue anni prima che egli giungesse a Messina. Nella seconda metà del secolo 
scorso, Camillo Boito scriveva — a proposito della sopravvivenza di testimo- 
nianze arabe in Sicilia — che qualcosa doveva pur essere sfuggita agli scempi 
perpetrati dai Normanni, e che Re Ruggero, che non poco aveva contribuito 
alle distruzioni, ricordava «i vasti e frequenti ruderi delle città e castella sara- 
cene e dei magnifici palazzi ». Boito accennava anche, per averli visti, ad un 
bagno dell’Otarello di Beida presso Palermo, ai bagni di Cefalù, «a qualche 
altro edifizio e villa di delizie », al San Giacomo la Mazara, oggi distrutto, da 
lui ritenuto con sicurezza una vecchia moschea riadattata, ecc. 

Se è vero che Guarini era appena tornato dal suo fantomatico viaggio in 
Spagna e Portogallo, è più vero che la vista di questi ruderi, l'atmosfera deci- 
samente orientale che ancora serbava la terra di Sicilia, il confronto più o meno 
diretto con quanto poteva aver visto in Spagna, dovettero esercitare su di lui 
un fascino particolare, imprimendogli nel cuore l’immagine di quei meravi- 
gliosi intrecci di strutture, di quei capolavori di incastro. Di tutto ciò egli avrebbe 
fatto tesoro in seguito, realizzando in un linguaggio italiano, in una dimen- 
sione europea, quell’ideale tutto orientale di fusione perfetta tra ragione e fantasia. 
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Delimitazione del tema. 


Le due più grandi conquiste dovute a Guarino Guarini nel campo 
dell’architettura sono le strutture ad archi intrecciati (o sovrap- 
posti, come nella Cappella della Santa Sindone a Torino) e la 
fusione degli spazi, cioè quello che è stato chiamato da alcuni 
«spazio continuo » e da Brinckmann « Raumdurchdringung » 
in « Baukunst des 17 und 18 Jahrhunderts in den romanischen 
Landern », Athenaion, Potsdam. 

Quantunque sarebbe senz’altro possibile rintracciare nelle 
diverse architetture islamiche esempi di questa interfusione degli 
spazi, non sarà questo il tema della mia relazione. Intendo, in- 
vece, occuparmi soltanto dei precedenti islamici delle strutture 
ad archi intrecciati o, come diciamo in spagnolo, forse meno esat- 
tamente, archi incrociati. 

Il mondo islamico che il Guarini potè vedere fu, senza dubbio, 
la Spagna; e sebbene in un primo momento si sarebbe propensi a 
considerare soltanto la sua parte meridionale, l’Andalusia, bi- 
sogna tener presente che l’influsso delle tecniche e dell’artigianato 
islamico fu tanto intenso e duraturo nell’intera penisola, che un 
uomo come il Guarini, che sapesse « vedere l’architettura », do- 
veva immancabilmente rimanere impressionato dagli esempi che 
gli si presentavano delle suddette strutture. 


Le celebri volte guariniane. 


Quantunque le grandi opere del Guarini siano a tutti notis- 
sime, desidero ricordare le più importanti, essendo mio proposito 
stabilire la base per le successive considerazioni. 

La prima è la Chiesa di Sant'Anna la Reale a Parigi, co- 
struita nel 1662 ed oggi scomparsa, ma ben conosciuta dalle inci- 
sioni contenute nell’opera stessa di Guarini, Architettura Civile 
(fig. 1). La struttura della prima cupola, cioè quella aperta, è for- 
mata da due ordini di archi intrecciati che sorgono a gruppi di 
quattro dagli otto doppi appoggi che si distribuiscono sul cerchio 
di base. L'ordine più basso non raggiunge l’apertura centrale, e la 
sua utilità è tipica dell’intreccio: serve cioè a rafforzare gli altri 
archi e se stesso, seguendo un’osservazione molto acuta che fece il 
Guarini nel conoscere le cupole spagnole e sulla quale ritorneremo. 
L’altro ordine di archi sorregge il grande cerchio aperto centrale, 
sul quale grava la seconda cupola col suo cupolino. È un peccato 
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il gioco delle luci, che qui si stabilisce a quattro livelli. tamburo, 
cupola intrecciata, seconda cupola e cupolino, doveva essere ma- 
gnifico ed un preannunzio di quello che Guarini, allora trentot- 
tenne, si dimostrerebbe capace di fare più tardi. 
Sei anni dopo Sant'Anna Reale, e cioè nel 1668, Guarini 
innalza la chiesa di San Lorenzo a Torino, forse la sua opera più 
conosciuta e senz'altro la più interessante al nostro scopo. Esami- | 
niamone la pianta, dal suo libro Architettura Civile e ricordiamone | 
la volta (1) (fig. 2). Questa è fondamentalmente, la cupola che ha 
dato origine alle controversie fra quelli che asseverano la sua de- 
rivazione da quelle islamiche che Guarini potè vedere durante il 
suo viaggio in Spagna e Portogallo, fra il 1656 e il 1659 (secondo il 
Terzaghi), e coloro che negano questa fonte di ispirazione e ri- 
tengono persino non effettuato il viaggio. Le discussioni si fon- 
dano, naturalmente, sui brani del suo libro nei quali parla della | 
Spagna e dei monumenti colà visti: noi, però, ci limiteremo al Ì 
punto di vista architettonico, senza approfondire l’aspetto filolo- 
gico della questione, per il quale ci manca l’apposita base. Ricor- 
diamo ora l’interno della parte superiore della Cappella della Santa 
Sindone del Duomo di Torino (fig. 3). E questa un’opera architetto- 
nica di altissima qualità. segno evidente dell’originalità del Guarini, 
che in essa si dimostra un vero genio della nostra arte. Quan- 
tunque posteriore a San Lorenzo, non si tratta affatto di uno svi- 
luppo delle stesse idee, ma di un’invenzione totalmente nuova. 
Qui non ci sono archi intrecciati, ma bensì archi sovrapposti in 
modo tale che sulle arcature semicircolari del tamburo si innal- 
zano ben sei ordini o anelli di archi ribassati che in ogni anello 
poggiano sulle chiavi di quelli sottostanti. Nel vano di ognuno c'è 
una finestra che lascia passare la luce, con un magico effetto, con- 
tinuato da un cupolino molto prolungato in alto. Non ci sono, 
dunque, arconi intrecciati, ma un’altra struttura non meno in- | 
gegnosa, non meno fertile in possibilità. 
Desidero a questo punto mostrare come il più illustre degli 
allievi del Guarini, il terzo « astro del barocco piemontese » se- 
condo il Brinekmann (2), ossia Bernardo Vittone, ripetè, con un 
alfabeto formale diverso, l’idea fondamentale di San Lorenzo. È | 
7 








(1) A. E. Brinckmann, Tre astri nel cielo del Piemonte, Guarini, Juvarra, 
Vittone negli « Atti del X Congresso di Storia dell’Architettura », 1959. N. CaRr- 
BONERI, Mostra del Barocco Piemontese, 1963, vol. 1. 

(2) A. E. BRINCKMANN. op. cit. 
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il Santuario del Vallinotto presso Carignano (fig. 4) costruito nel 
1738, cioè settant’anni dopo l’inizio della chiesa di San Lorenzo 
a Torino. 


Le volte spagnole ad archi intrecciati viste dal Guarini. 


Vediamo dunque adesso quali luoghi ha visto Guarini in 
Ispagna e quali sono i suoi commenti. Nella sua opera parla delle 
città di Siviglia, Toledo, Salamanca e Burgos. Non parla invece 
di Cordova: è probabile che non abbia visto, quindi, la celebre 
Moschea; d’altronde anche i suoi commenti confermano quest'idea. 

Infatti, nelle volte spagnole che vide, quello che più lo im- 
pressionò fu la leggerezza degli archi e, malgrado ciò, la grande 
resistenza dell’insieme. Questa è, appunto, una osservazione da 
architetto e da grande costruttore. Gli archi di grande portata, 
per quanto perfetta sia la loro forma e per quanto si adattino al 
percorso delle pressioni, sono sempre sottoposti al pericolo della 
flessione laterale, o « flambage » come dicono i francesi. Questo 
fa che le loro dimensioni trasversali debbano essere spesso molto 
superiori a quelle richieste dalla compressione longitudinale. Il 
Guarini, da costruttore abile, vide subito che l’apparente mira- 
colo delle cupole spagnole si doveva all’intreccio degli archi, grazie 
al quale, senza ridurre per niente l'ampiezza delle volte, gli archi 
restavano divisi in tratti più corti, nei quali il pericolo della fles- 
sione laterale non si presentava. Guardiamo la proiezione di una 
volta (fig. 5) che era parte integrante dell’Alcazar di Siviglia (1), ma 
che oggi è rimasta isolata in una casa privata. Si vede bene quello 
che impressionò Guarini e gli fece dire che quegli architetti pare che 
avessero « per iscopo di ergere (edifici) molto forti sì, ma che sembras- 
sero deboli e che servissero di miracolo come stessero in piedi... ». 

Questa volta, però, appartiene all’epoca « almoravide » (2); 
gli almoravidi erano nomadi del Sahara che si impadronirono del 
Marocco e da là invasero la Spagna musulmana, per aiutare i 
piccoli regni di « taifas » nei quali si era divisa dopo la disintegra- 
zione del Califfato di Cordova negli ultimi anni dell’XI secolo. 
Orbene, questi almoravidi erano strenui guerrieri e musulmani 
fanatici ma senza alcuna cultura. Ali-ibn-Yusuf-ibn-Tasufin, in- 
vece, figlio dell’invasore e di una schiava cristiana, imparò rapi- 
(1) Torres BaLpAs, Artes almoravide y almohade, Madrid, 1955. 


(2) Torres BarpAs, Ars Hispaniae, vol. IV; Arte almohade, Arte nazarì, 
Arte mudejar, Plus Ultra, Madrid. 
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damente le arti dei vinti e, siccome il Magrib e l’Andalus forma- 
vano un solo impero, portò nel Marocco le maestranze e gli ar- 
tisti andalusi, tanto che Torres Balbas dice testualmente: «la 
cultura almoravide fu un fiore trapiantato nel Magrib dal giar- 
dino andaluso. Vediamo dunque (fig. 6). la cupola antistante il 
Mihrab della Moschea di Tremecen, opera di artisti andalusi ed 
imitata forse da qualche modello di Siviglia (1) (che fu la capitale 
almoravide di el-Andalus) oggi non più esistente, ma forse vista 
dal Guarini. Questi sarebbe rimasto stupito credendo di avere 
sopra la testa un parasole di pizzo come quelli che si usavano già 
ai suoi tempi nelle corti. Questa cupola reca un'iscrizione con la 
data del 1136. L'intreccio degli archi è così fitto che si capisce 
benissimo come la cupola agisca quale una calotta unita; gli archi 
sono lunghi, ma il tratto libero maggiore oltrepassa appena la 
quarta parte del totale di questa lunghezza. 

Vediamo nove esempi, tutti diversi (vedi pianta e sezione 
a fig. 4 e alcune proiezioni a figg. 8, 9 e 10), riuniti nella chiesa chia- 
mata oggi del « Cristo de la luz » (2). che è un’antica moschea 
adibita a tempio cristiano dopo la conquista di Alfonso VI. Date 
le piccole dimensioni di ciascuna volta (l’insieme della chiesa è 
di 8 x 8 m.), è evidente che il sistema degli archi intrecciati non 
si è affatto usato per motivi di sicurezza, ma soltanto come una 
imitazione a scopo decorativo, dei modelli cordovesi. 

A Soria, invece (vedi figg. 11 e 12), una delle cappelle del chio- 
stro della Cattedrale vecchia, chiamata oggi (dal Seicento), « Capilla 
de Talavera », ma costruita intorno al 1200, presenta una disposi- 
zione del tutto originale. Sull’ottagono di base, ciascuno dei cui 
lati è diviso in due parti, si alzano otto archi in quattro coppie 
parallele; ogni arco che parte da un vertice, raggiunge il centro 
del lato opposto; da questo risulta che gli archi si incrociano, la- 
sciando nel centro un vano ottogonale minore che nelle altre cu- 
pole che abbiamo visto finora. Mostro anche una foto assiale perché 
guardando la volta dal di sotto si ha una strana impressione: la 
volta gira! Gli archi sono sorretti da piccole colonnette pensili: 
ebbene, i capitelli delle colonne dei vertici appaiono quasi nor- 
mali, mentre invece quelli dei centri di ogni lato appaiono net- 
tamente obliqui ai muri e danno l’impressione di un movimento 


(1) Torres BaLBAs, op. cit. nota 3. 
(2) Gomez Moreno, Ars Hispaniae, vol. III; E! Arte Arabe Espaîiol hasta los 
almohades, Plus Ultra, Madrid. 
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attorno all’asse centrale. Questa cappella. di spiccata influenza 
araba, è ancora oggi adibita al « rito mozarabo ». 

La volta sopra il «cimborio » o tamburo, a Burgos (vedi 
fig. 13). sembra al primo sguardo una delle tante volte stellari 
gotiche che si trovano in Spagna. Ma guardandola con attenzione, 
si riconosce che lo schema fondamentale è lo stesso dell’ottagono 
con gli archi intrecciati, ma che il loro percorso è interrotto per 
due volte prima di finire al centro. Gli spazi fra gli archi sono rico- 
perti da un fine merletto in pietra, come nella cupola di Tremecen 
che abbiamo visto, soltanto che in quel caso era in stucco. 


I precedenti di queste volte in Spagna. 


Si è soliti dire che gli arabi, nel loro rapido insediamento 
nei paesi del Medio Oriente, del Nord Africa, in Spagna e in Si- 
cilia, presero da ogni paese gli elementi che vi trovavano in fatto 
d’arte, trasformandoli ed adattandoli alle loro necessità. Questo 
è vero, ma solo fino ad un certo punto. Il primo e più importante 
edificio innalzato dai conquistatori islamici in Spagna, e cioè la 
grande Moschea di Cordova, in molti particolari segue le tradi- 
zioni visigotiche, e nel fondo romane, che trovò nel paese. Un 
esempio è il modo di disporre le pietre di taglio nei muri, un altro 
l’arco oltrepassato, che si trova già perfino nelle stele iberiche 
preromane, e che costituisce un elemento invariabile degli edifici 
visigotici. Ma ce ne sono altri che non avevano alcun precedente 
sul suolo spagnolo, come è il caso delle cupole ad archi intrecciati. 

Comunque, la grande moschea di Cordova fu iniziata nello 
stesso secolo VIII agli inizi del quale (711) gli invasori erano 
sbarcati sulle coste spagnole meridionali. Ma la moschea fu per 
tre volte ingrandita, ed è precisamente nell’ampliamento dovuto 
ad al-Hakam II, (961-976) dove ritroviamo i precedenti chia- 
rissimi di tutte le cupole, antiche e moderne, di questo tipo in 
Spagna. 

La moschea di al-Hakam II, della quale mostro (fig. 14) 
una pianta priva delle successive alterazioni, presenta tre volte 
ad archi intrecciati del massimo interesse. Una (fig. 15) è quella 
che ricopre il vestibolo, chiamata « capilla del lucernario ». Il 
suo schema è formato da quattro archi che disegnano una croce, 
come quelli di Sant'Evasio di Casale Monferrato (XII secolo) 
o di Santa Barbara a Mantova (1563), sovrapponendo loro un 
rombo i cui lati passano dai punti di intersezione degli archi sud- 
detti. Un’altra soluzione (fig. 16) si trova nella cappella collaterale 
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a destra del Mihrab; qui si passa dal quadrato all’ottagono, poi 
si tracciano gli archi unendo i vertici uno ogni tre e si ottiene il 
poligono stellare a otto punte con un percorso unico dal punto 1 
al punto 8. Se invece si unissero i vertici ogni due non si otter- 
rebbe un ottagono, ma due quadrati sovrapposti. L'effetto è ana- 
logo. ma ad uno spirito matematico come il Guarini, la differenza 
non poteva passare inosservata; è dunque questa soluzione, e 
non un’altra di quelle che potè vedere in Spagna, quella prescelta 
per il suo « chef d’euvre » a San Lorenzo. La terza cupola (fig. 17) 
è quella antistante il Mihrab stesso ed è costruita sullo schema dei 
due quadrati sovrapposti, ma con una decorazione ben più ricca, 
propria della sua posizione preferente. 

I lavori intrapresi da al-Hakam incominciarono l’anno stesso 
in cui pervenne al potere (961): le mura e le coperture si fecero 
in tre anni, il resto, con la decorazione, si protrasse fino alla sua 
morte nel 976 (1). E curioso che le cupolette del « Cristo de la 
luz » di Toledo, che abbiamo visto e che sono come un gioco sui 
temi cordovesi, risalgono al 999, ancora prima di finire il secolo X. 

Un altro particolare curioso che voglio far rilevare è che 
sebbene l’uso degli archi intrecciati possa esser nato per uno scopo 
di solidità, c'era senza dubbio un oscuro sentimento estetico che 
spingeva quei popoli islamici a combinare le linee, anche pura- 
mente decorative, attorno ad un vano centrale. Guardate queste 
2 gelosie (fig. 18) anch'esse di Cordova: lastre di marmo traforate 
allo scopo di chiudere le finestre, lasciando, però, libero passaggio 
all’aria ed alla luce. Il modo di composizione è lo stesso. Viene 
in mente l’architetto viennese Camillo Sitte, che nel 1889 pub- 
blicò il suo noto libro sull’urbanistica medioevale e rinascimentale. 
Il secondo capitolo è dedicato alle piazze, col titolo « Das Frei- 
halten der Mitte », e cioè « mantenere libero il centro », che è un 
riassunto della sua teoria. Si direbbe che i costruttori e gli artisti 
islamici dell’VIII secolo avessero in mente gli stessi princìpi este- 
tici enunciati poi dal Sitte. Forse, per un misterioso impulso. ve- 
devano più volentieri che il centro delle loro composizioni fosse 
lasciato vuoto, dando libero passaggio alla luce nelle cupole, op- 
pure. quando era chiuso, per ricevere il tema decorativo più ricco 
o sontuoso. Vediamo applicato lo stesso principio in altri due 
esempi (figg. 19 e 20), uno in architettura (« gelosia » in una casa 
dell’Albaicin), l’altro tratto dalla custodia in cuoio di un Corano. 


(1) F. Caveca Gorria, Historia de la Arquitectura Espaîiola, vol. I, cap. 
IV, Dossat, Madrid. 
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I precedenti nel Medio Oriente. 


Abbiamo visto che, quando gli invasori musulmani giun- 
sero in Spagna, fecero uso di importanti elementi di costruzione 
imitati dai visigoti (o forse impiegarono maestranze formate dai 
vinti); è, però, da escludere in modo assoluto che fra questi ele- 
menti ci fosse il sistema di cupole ad archi intrecciati. Questo si- 
stema dovette essere portato dal Medio Oriente, zona di origine 
dei nuovi signori. 

Il più noto archeologo spagnolo specialista in cultura ed arte 
musulmana, Don Manuel Gomez Moreno, ancora vivo ed attivo 
malgrado che la sua età si aggiri sui cento anni, nel vol. II della 
collezione « Ars Hispaniae », dove si studia 1° « Arte mussulmana 
nella Spagna, fino agli Almohades » (cioè fino alla metà del se- 
colo XII), allude, quali precedenti orientali della moschea di Cor- 
dova, a due edifici nel Medio Oriente. L’uno è una chiesa attribuita 
senza sicurezza al secolo IX: essa forma parte di un monastero 
fondato nel secolo IV e copre la tomba del santo fondatore con 
una cupola come quelle che ci interessano. Il monastero si trova 
a Baschkala, a S. E. del lago Wan, nel Kurdistan. L’altro edificio 
è la Grande Moschea del Venerdì ad Isfahan, nell’Iran. 

Riguardo al Monastero di Baschkala sono spiacente di non 
poter informare in modo più esauriente. Per Isfahan, invece, posso 
mostrare una veduta dall’alto dell’intero complesso della Masjid- 
i-Jamì (fig. 21) costruito tra il 1080 e il XVIII secolo. Nella zona 
corrispondente alle costruzioni del XII secolo e tra le quasi cin- 
quecento cupole di copertura, scegliamo tre volte abbastanza 
indicative. Come tutte le altre, esse sono realizzate in mattoni 
(20 x 20 x 5 oppure 25 x 25 x 6) e malta di gesso, quasi sicu- 
ramente senza l’aiuto di centine. 

Come si vede dalle foto (figg. 22, 23 e 24), tutte e tre le volte 
sono su pianta quadrata, ma nella 2% gli archi sorgono in realtà 
dai vertici di un ottagono e gli archi adottano la forma che po- 
tremmo chiamare canonica dell’ottagono stellare a percorso uni- 
tario: è la soluzione del San Lorenzo del Guarini. Le altre due 
però, non sono per nulla meno interessanti, la 1® con la lanterna 
centrale e la 3% chiusa, ma garbata e spontanea. Quantunque 
queste cupole siano del secolo XII e quelle di Cordova del secolo X, 
non c'è dubbio che quelle di Isfahan sono sviluppi di tradizioni 
più antiche: è infatti impossibile che l’estrema facilità, si direbbe 
quasi l’inconsapevolezza con cui si cambia l’impostazione, si 
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gioca con gli archi in un medesimo edificio non abbiano dietro di 
sé un lunghissimo tirocinio. una vecchia tradizione. 

Degli altri precedenti che si citano, Akhpat (Armenia), Maschad 
Hakam presso Bagdad (1), non ho dati: le date che si attribui- 
scono loro sono certo più moderne: possono, però, corrispondere 
a modelli antichi. 


Le volte ad archi intrecciati sono ancora vive. 


Questo è un fatto certo. In Spagna il principio è presente du- 
rante tutto il Medioevo ed il Cinquecento. Dai tipi più semplici 
(torre della Cattedrale vecchia di Oviedo, tamburo della cupola di 
Jaca) risalenti al secolo IX, i cui archi nei documenti contempo- 
ranei si chiamavano secondo Gomez Moreno « algivas », parola 
araba che si trasformerebbe in « augivas » e « ogivas » (2) (etimo- 
logia più plausibile di quella di Viollet che vorrebbe risalire al latino 
« augere »), passiamo alle volte come quella del Santo Sepolero 
a Torres del Rio (figg. 25 e 26) e ai grandi « cimborios » come quelli 
di Burgos, Saragozza, Teruel, ecc. (vedi figg. 27, 28 e 29). 

Fatto curioso: nell'epoca barocca, quando cioè Guarini ri- 
prende questo sistema e lo sfrutta così magistralmente, gli spa- 
gnoli lo dimenticano. 

Ma più tardi, nel trapasso dal XIX al XX secolo si fa di 
nuovo vivo. A Barcellona, nel pieno del « modernismo », che cor- 
risponde al « floreale » o « Liberty » italiano, un noto architetto, 
Domenee y Montaner, che fu mio professore, copre lo scalone 
monumentale dell'Ospedale di San Pablo con una cupola che ri- 
chiama quella di Cordova, ma con l’ornamentazione caratteri- 
stica del 1905 (vedi figg. 30 e 31). Nella stessa epoca Antonio 
Gaudi, nella cripta della non più costruita Chiesa di Santa Co- 
loma de Cervellé (fig. 32), usa gli archi intrecciati non in forme 
cupolari, ma con l’idea chiarissima di diminuire i loro tratti liberi, 
mantenendo così minime le dimensioni trasversali. Questi archi 
sono realizzati con mattoni posti in strati paralleli, con malta di 
gesso e cemento a presa rapida e sempre senza centine: tutti par- 
ticolari che ci rimandano con l’immaginazione alle volte della 
Moschea di Isfahan. 

Alcuni anni dopo, nel 1932-37, l’architetto residente in Madrid, 
Antonio Palacios, costruisce a Panj6n, piccolo paese della sua 


(1) CauEcA Gorria, op. cit. 
(2) Gomez Moreno, E! Arte Romanico Espanol, Madrid, 1934. 
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Galizia natale, una chiesa con cupola centrale, della quale mostro 
qualche dettaglio (figg. 33 e 34): questa è una nuova versione 
della soluzione cordovese, di quella cioè, che chiamiamo canonica, 
ossia l’ottagono stellare vero e proprio. Una grande qualità di- 
stingue, a mio giudizio, questa volta: tutti i materiali sono impie- 
gati in modo razionale, ed è dal loro contrasto che sorge l’effetto 
decorativo. Gli archi, infatti, sono in mattoni senza rivestimento; 
nei punti di incrocio vi sono delle chiavi in pietra dalla forma 
perfetta, e i campi della volta sono ricoperti di mosaici fatti ad 
imitazione di quelli popolarizzati da Gaudî, vale a dire adope- 
rando, invece di tasselli, dei pezzi irregolari di ceramiche rotte. 
Particolare curioso: il Palacios inviava da Madrid i disegni per 
questi mosaici, che venivano eseguiti dagli scolari del paese sotto 
la direzione del loro maestro. 

Ancora più recentemente, ai giorni nostri, un architetto ma- 
drileno, Luis Moya, ha realizzato nel Museo d’America, presso la 
Città Universitaria di Madrid, un salone per le manifestazioni e 
le mostre, ricoperto da una volta a botte sorretta da archi in mat- 
toni, come la volta, ed intrecciati (1944) (vedi fig. 35). Un po’ più 
tardi, nel 1947, ha inizio la costruzione della chiesa parrocchiale 
di Sant'Agostino, dove si impiegano dappertutto queste volte (1). 

Dunque, come abbiamo detto, la tradizione delle volte ad 
archi intrecciati, è tuttora viva in Spagna, e quasi sempre esse 
vengono realizzate in mattoni. Da voi, invece, anche ai giorni 
nostri, avete magnifici esempi di queste volte. realizzate però, 
cosa naturale date le loro grandi dimensioni, in ferro-cemento. 
A Torino ce n’è un numero rilevante fra edifici per grandi mostre 
ed altri fabbricati industriali: anche a Roma se ne trovano, così 
come in altri punti dell’Italia. 

Questo mi consente il piacere. dopo aver incominciato questa 
relazione col nome di un illustre architetto e matematico pie- 
montese, non di nascita, ma che in Piemonte svolse una grande 
attività, di concluderla con quello del grande ingegnere. il cui 
spirito tecnico e matematico è al servizio di una grande fantasia, 
come nel caso di Guarino Guarini, e che ha lasciato a Torino ec- 
celse prove del suo valore creativo: Pier Luigi Nervi. 


(1) Luis Moya, Bovedas tabicadas, Madrid, 1947. 
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Fig. 1.- Parigi. Chiesa di S. Anna 
Reale. Prospetto interno (incisione 
del Guarini). Si noti l’intreccio 
degli archi della cupola grande, 
partenti a gruppi di quattro dagli 
otto appoggi doppi di base. 














Fig. 2. - Torino. 
Chiesa di S. Lorenzo. 
Foto assiale della cu- 
pola. Si noti l’effetto 
di leggerezza otte- 
nuto  dall’incrocio 
delle quattro coppie 
di archi e si con- 
fronti lo schema con 
quello di fig. 16, 
dalla Moschea di al- 
Hakam II a Cordova. 








Fig. 3. Torino. Cappella della Santa Sindone: vista della cupola. Non più intreccio, ma 


sovrapposizione di archi ribassati che si appoggiano ciascuno sulle chiavi di quello sottostante. 





Fig. 4. — Carignano. Santuario del Vallinotto: opera di B. Vittone. Lo schema strutturale 
è sostanzialmente quello del S. Lorenzo guariniano, anche se particolari effetti sono ottenuti 
mediante la grande cupola dipinta. 
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Fig. 5. — Siviglia. Alcazar. Cupola 
in una casa del «patio de ban- 
deras ». Si noti l’intreccio delle 
sottilissime strutture, basato su di 
una complicazione dello schema 


classico. 








Fig. 6. — Tremecen. Moschea. Cupola antistante il Mihrab. L'effetto dell’inerociarsi delle 
strutture ad arco è qui aumentato dal mirabile traforato in stucco delle porzioni di calotta 


sferica. 
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Fig. 7. — Cristo de la luz. Pianta e sezione. In questa chiesetta, una volta moschea, sono 


riuniti ben nove esempi di volte a nervature incrociate. 





Fig. 8. — Cristo de la luz. Sono raccolti 





alcuni dei nove esempi di volte a nerva- 


ture incrociate, la cui funzione è pura- 





mente decorativa. 
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Fig. 9. — Cristo de la luz. Volta su pianta quadrata con cuffie diagonali. 
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Fig. 10. - Cristo de la luz. Volta su pianta ottagona ad 8 archi incrociati. 
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Figg. 11-12. - Soria. Capilla 
de Talavera. Volta su pianta 
ottagona. Qui gli archi, inero- 





ciandosi, determinano un ot- 
tagono centrale molto piccolo. 
La differente decorazione dei 
singoli archi, l'esiguità del- 
l’ottagono centrale e la diversa 
giacitura dei capitelli, otten- 
gono uno strano effetto dina- 
mico, particolarmente visibile 


nella foto assiale. 
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Fig. 13. — Burgos. Volta sopra il tamburo. Pur essendo in pratica una volta stellare, si 


riconosce lo schema ottagonale ad archi intrecciati che però sono spezzati per due volte 


prima di chiudersi al centro. Gli spazi tra gli archi sono chiusi da un traforato di pietra. 


Fig. 14. - Cordova. Moschea di 
al-Hakam II: pianta generale, 
prima delle successive alterazioni: 
vi appaiono le proiezioni delle tre 
volte illustrate alle figg. 15, 16, 17. 





Fig. 15. — Cordova. Moschea di al-Hakam II: « Capilla del lucernario ». Lo schema è qui 
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ridotto ai quatto archi che si intersecano formando una croce. 


fra nre 
orco ir pini 
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Fig. 16. — Cordova. Moschea di al-Hakam II. Cappella 
collaterale, a desta del Mihrab: dal quadrato di base si 
passa all’ottagono e gli archi uniscono i vertici uno ogni 


tre: è lo schema che ritroviamo nel S. Lorenzo. 








Fig. 17. — Cordova. Moschea di al-Hakam II. Cappella 
antistante il Mihrab. Lo schema di proiezione si può 





qui ricondurre alla sovrapposizione di due quadrati, i cui 


vertici partono da doppi peducci. 
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Figg. 18-19. — Cordova. Tipi di « claustra » in | 
marmo o «gelosie ». Queste chiusure di fine- | 
stre, tipiche dell’arte araba, si possono anch'esse 
ricondurre agli schemi di intreccio di strutture | 
che lasciano sempre un centro libero. | 

| 
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Fig. 20. Cordova. Museo. Custodia in | 
cuoio di Corano. Lo stesso principio di 
strutture intrecciate e di centri liberi si 
può applicare alla decorazione di questa 


custodia di cuoio. _- 








Fig. 21. Isfahan, Iran. Moschea del Venerdì. Veduta 
aerea del complesso. Le costruzioni più interessanti vanno 


dall'XI al XVIII secolo, 





Fig. 22. Isfahan, Iran. Moschea del Venerdì. Volta su pianta qua- 
drata e nervature incrociate che formano lanterna ottagona. 
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- Isfahan, Iran. Moschea del Venerdì. Volta su pianta qua- 





qui le nervature partono in realtà dai vertici di un ottagono 


e determinano al loro incrocio una zona centrale ottagonale aperta. 








Fig. 24. - Isfahan, Iran. Moschea del Venerdì. Volta su pianta 
quadrata. Anche questa volta è facilmente riduc 





ile allo schema 


ottagonale. Qui le strutture sono spezzate e non realmente intrecciate. 
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Torres del Rio. Sa 





to Sepolero. Pianta e sezione. Qui gli archi intrecciati che formano la lanterna 


circolare non partono dai vertici dell’ottagono, bensì dalla parte centrale di ciascun lato. 
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Due esempi di volte spagnole su base ottagona a Burgos e a Saragozza. La prima in particolare ripropone 


lo schema costruttivo delle figure 2 e 16. 
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Fig. 29. — Altro esempio di volta 







spagnola su base ottagonale a 
Teruel, 


Fig. 30. — Barcellona. Ospedale di S. Pablo. In quest'opera del 1905 lo schema strutturale 


che ricorda quello di Cordova è caratterizzato dalla pesante decorazione. 
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Fig. 31. — Particolare della fig. 30. 

















Fig. 32. — Barcellona. Chiesa di S. 


Coloma de Cervellò. La Cripta mostra 
la struttura del Gaudi che la concepì 


nell’intento di diminuire i tratti liberi e 





di drammatizzare lo spazio interno. 
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Figg. 33-34. — Panj6n, Chiesa di A. Palacios. 

L'architetto ha scelto per questa cupola 

del 1932 la soluzione classica ad ottagono 
stellare. 
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Fig. 35. — Madrid. Città Universitaria, Museo d'America. La volta a botte del salone, realiz- 
zato nel 1944, riprende la grande tradizione delle nervature incrociate. 
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RETORICA E SPERIMENTALISMO: 
GUARINO GUARINI E LA TRADIZIONE MANIERISTA 


Definire le relazioni che legano la poetica guariniana al com- 
plesso coacervo di esperienze convenzionalmente riunite sotto 
la definizione di Manierismo, significa scoprire, mettere in luce. 
estrapolare dal loro complesso contesto, le tendenze anti-barocche 
insite nella ricerca del maestro modenese. 

Non si può ritenere casuale, infatti, che le fonti del Guarini 
appartengano tutte ad un’area culturale profondamente criticista 
e sperimentale. Le sue stesse innegabili relazioni con la ricerca 
borrominiana rivelano — malgrado i risultati opposti cui giungono 
i due maestri — la volontà di permanere all’interno di un movi- 
mento teso a verificare con drammatica ostinazione l’intima coerenza 
del Classicismo e la possibilità di un suo rinnovamento radicale. 

Va quindi avvertito che il tema che ci proponiamo investe 
solo uno degli aspetti della ricerca del Guarini, vale a dire la sua 
vocazione criticista. 

E d’altronde chiaro che la posizione eccezionale del Guarini 
nell’ambito del mondo barocco non si può spiegare ricorrendo a 
generiche semplificazioni storiografiche. Rintracciare un « filo 
rosso» che colleghi le fallite verifiche manieriste e l’ostinato 
scientismo compositivo e tecnologico guariniano, ha un senso se 
con ciò si porranno in luce tre aspetti complementari: 


a) la permanenza, nel contesto della cultura del °600, di un 
filone che partendo dal rifiuto del sintetismo culturale romano, 
agisce in direzione di una scomposizione sperimentale dei nessi 
sintattici e delle norme grammaticali della tradizione classicista, 
e che giunge suo malgrado a riproporre, ad un ulteriore livello, le 
contraddizioni del Manierismo; 
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b) le tensioni interne, insite in tale sperimentalismo, ed in 
particolare la crisi provocata dalla cosciente accettazione del com- 
promesso fra criticismo e retorica; 


c) le incertezze — comuni al Manierismo come al guari- 
nismo europeo — che conseguono alla scoperta del nuovo valore 
dell’empiria e del nuovo primato delle scienze esatte: la sconfes- 
sione del postulato relativo all’identità fra arte e scienza obbliga 
infatti la cultura seicentesca a una ridefinizione radicale del 
ruolo dell’architettura, nella sua sostanza ideologica e nel suo 
significato specifico, che lo stesso criticismo guariniano non può 
che enunciare come irrisolto problema. 


Con l’ultimo paragrafo abbiamo già toccato un tema essen- 
ziale che attraversa la storia dell’arte moderna, dai primi anni 
del ’500 alla fine del ?700, e che può essere considerato come uno dei 
problemi che le estreme propaggini del Rococò europeo consegne- 
ranno alla cultura architettonica dell'Illuminismo e dell’Eclet- 
tismo romantico (1). 

Una volta messa in crisi, infatti, la sintesi arte-scienza, e, 
per giunta, non da fermenti culturali antirinascimentali, bensì 
dall’evoluzione rigorosa e coerente del naturalismo umanistico, il 
Manierismo vede dinanzi a sé due strade possibili: o accentuare 
e approfondire quella scissione, o tentare un recupero della sin- 
tesi originaria, ad un più alto livello. La prima strada è quella 
di Giulio Romano. della scuola di Fontainebleau, del Rol/lwerk 


(1) La continuità di ricerche che lega fra loro Manierismo ed Illuminismo 
può essere, in questa sede, solo enunciata; ma il tema richiede studi approfonditi. 
È pertanto chiaro che le linee di ricerca debbono tener conto dei comuni intenti 
criticisti, dissacratori, polemici e laici, che accomunano i due movimenti: è in tal 
senso che la figura del Guarini può essere vista come uno dei traîts d’union fra ?500 
e °700, in pieno periodo barocco. D'altra parte anche sul piano puramente lingui- 
stico, non è casuale la ripresa di motivi tipici di Giulio Romano, del Serlio, del 
Palladio,.e comunque del naturalismo manierista, da parte di Ledoux, Lequeu, 
Desprez, Soane o George Dance il giovane; come pure si dovrebbe molto riflettere 
sulla omogeneità che lega gli organismi combinati di un Montano o di un Dosio 
agli esperimenti del Piranesi, del Peyre, di Ledoux, ecc. In tal senso le note inter- 
pretazioni sintattiche del Kaufmann risultano oggi — alla luce di analisi assai più 
approfondite, almeno filologicamente — del tutto prive di fondamento. La rot- 
tura illuminista delle gerarchie interne all'oggetto architettonico è l’ultimo anello 
di una lunga catena che ha origine, addirittura, nelle ricerche tardo-quattrocen- 
tesche. Giustamente il Sypher ha parlato, per il Rococò, di condizione neoma- 
nierista. 
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nordico; è la strada che attraversa, con un tracciato labirintico 
ed ambiguo, gli opposti versanti della denuncia di una situazione 
lacerante e della evasiva ironia. La seconda strada è quella bat- 
tuta nella seconda metà del ’500 dalle poche forze che cercano di 
ridimensionare compiti, dimensioni, e valori dell’architettura, strut- 
turando il linguaggio secondo un’organizzazione della forma de- 
terminata dai nuovi ruoli ad essa richiesti: è la strada di Herrera, 
di Elias Holl, dell’ultimo Cornelis Floris, del De Keyser, e, più 
di ogni altro, del Palladio (1). 

Se i primi, rinunciando a identificare lo spazio delle comuni- 
cazioni visive con lo spazio della ricerca scientifica, sono portati a 
mettere in crisi la stessa unitarietà del concetto di spazio, sco- 
prendo in compenso i virtuali valori del policentrismo prospettico, 
i secondi sono invece portati a rinunciare ad intervenire nell’in- 
venzione degli elementi linguistici. Essi risolvono piuttosto il pro- 
blema depurando al massimo il repertorio grammaticale, ma 
contemporaneamente ritrovando all’interno della disciplina archi- 
tettonica una tematica autonomamente scientifica. 

Ad un Manierismo che indaga su tutti i temi di una ricerca 
palesemente rivolta a riscattare l’accezione aristotelica della re- 
torica, sfociando in un rumore visivo per eccesso di immagini, si 
contrappone un Manierismo che rinuncia pressoché completamente 
al simbolismo, alla retorica, alla poetica della contaminazione. 

Nei confronti del problema da noi messo a fuoco — le rela- 
zioni tra arte e scienza — la prima corrente si risolve in una col- 
lezione di oggetti che contestano la tradizione scientista brunel- 
leschiana e albertiana (pensiamo ai pastiches dell’Alessi o del 
Du Cerceau), laddove la seconda mette fra parentesi il pro- 
blema, ma automaticamente ne sposta completamente i termini. 
Per De l’Orme o per Palladio — come già per Leonardo — la 
scienza non si rispecchia simbolicamente nella forma dello spazio: 


(1) Il tema del ritorno alla semplicità geometrica nel secondo ’500, nelle sue 
varie tendenze, è stato affrontato sotto diversi angoli di visuale. Cfr. G. R. HocKE, 
Die Welt als Labyrinth, Hamburg, 1957, in cui si sottolinea il carattere « surreale » 
del geometrismo manierista; W. Lorz, Architecture in the later 16th Century, in 
« College Art Journal », 1958, n. 2, pp. 129-139: E. BartISsTI, Le tendenze alla 
semplicità alla metà del Cinquecento, in « Bollettino del centro studi A. Palladio », 
X, 1968, pp. 127-146: W. Hacer, Uno studio sul palladianesimo di Elias Holl, 
ibidem, IX, 1967, pp. 84-95. Sul caso estremamente particolare, dell’alleanza fra 
purismo e magia in Juan de Herrera, cfr. R. TayLor, Architecture and Magic, 
consideration on the * Idea” of the Escorial, in « Essays in the History of Archi- 
tecture presented to R. Wittkower», London, 1967. 
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è piuttosto la stessa organizzazione funzionale dello spazio che ) 
introduce un autonomo campo di ricerca scientifica. 

Sia il Borromini che il Guarini rifiutano di liquidare sempli- 
cisticamente tali due tradizioni manieriste (1). Ma mentre Bor- 
romini è disperatamente teso alla ricerca di una nuova sintesi, 
il Guarini si concentra sull’analisi, ostinandosi a mettere a con- | 
fronto (in realtà facendo crudelmente scontrare) quelle due vie. 

E su tali basi che va impostata la ricerca delle fonti del Guarini 
nell’ambito di un movimento, come il Manierismo, che aveva 
intuito allo stato nascente alcuni dei problemi fondamentali colti 
dall’architetto modenese in una più avanzata fase di sviluppo. 

Del resto il debito del Guarini nei confronti delle più avanzate 
ricerche cinquecentesche è stato più volte riconosciuto dalla cri- 
tica contemporanea. Il Brinckmann, lo Hager e il Wittkower hanno 
sottolineato l’affinità esistente fra le compenetrazioni e le giustap- ) 
posizioni spaziali e volumetriche guariniane e le ricerche michelan- 
giolesche, leonardesche, palladiane e vasariane; il Terzaghi ha 
ricordato, fra le fonti delle cupole ad archi intrecciati, la volta del 
Bertani nella S. Barbara di Mantova: il Portoghesi ha citato i 
maestri del secondo ‘500 toscano — il Giambologna e il Buonta- 
lenti in particolar modo — e gli esempi nordeuropei di Knorpelwerk, 
come riferimenti culturali diretti per i temi decorativi guariniani; 
la De Bernardi Ferrero ha precisato alcuni legami esistenti fra il 
primo Guarini e il tardo Manierismo parmense; il Battisti, nel- 
l’analizzare iconologicamente la SS. Sindone, ne ha posto in luce 
i temi simbolici di pretta derivazione cinquecentesca, cabalistica 
ed ermetica (2). 
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(1) Sui legami fra il Borromini e le ricerche manieriste cfr. G. C. Argan, Bor- 
romini, BMM, Milano, 1951; M. Taruri, La poetica borrominiana: mito, simbolo 
e ragione, in « Palatino », 1966, X, n. 3-4, pp. 184-193; P. PortocnEsI, Borromini: 
analisi di un linguaggio, Electa, Milano, 1967; e le discussioni al convegno borro- 
miniano tenuto a Roma nel novembre ’67 presso l'Accademia di San Luca. (In 
corso di pubblicazione). 

(2) Cfr. A. E. Brinckmann, Tre astri nel cielo del Piemonte: Guarini. Juvarra, 
Vittone, in « Atti del X Congresso di Storia dell’Architettura », Torino, 8-15 set- 
tembre 1957), Roma, 1959, pp. 345-357: W. Hacer, Guarini, Zur Kennzeichnung 
seiner Architektur, in « Miscellanea Bibliothecae Hertzianae zu Ehren von Leo 
Bruhns, Franz Graf Wolff Metternich, Ludwig Schudt, A. Schroll vlg., Miinchen, 
1961, pp. 418-428; A. TerzacHI, Origini e sviluppo della cupola ad archi intrecciati 
nell’architettura barocca del Piemonte, in « Atti del X Congresso ece. » cit., pp. 369- 
379: P. Porrocnesi, Guarini a Vicenza. La chiesa di S. Maria in Aracoeli, in « Cri- 
tica d’arte », n. 20, 1957, pp. 108 e ss., e n. 21, pp. 214 e ss.; D. DE BERNARDI 
Ferrero, Guarino Guarini e la sua arte, ed. Albra, Torino, 1966; E. BATTISTI, 
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Il nuovo punto di vista adottato ci obbliga però a usare 
nuovi parametri di lettura e confronto. Un fenomeno immedia- 
tamente verificabile ad una attenta osservazione di molti pro- 
getti e delle opere superstiti del Guarini, è la tensione esistente 
fra il meccanismo di costruzione della complessa dialettica spa- 
ziale, e la narrazione decorativa che su di essa si deposita. Il con- 
fronto della SS. Sindone e del S. Lorenzo, con un’opera voluta- 
mente più sperimentale come il progetto per la chiesa di S. Gaetano 
a Nizza, in cui il linguaggio spaziale è ricondotto alle leggi della 
pura stereometria, può essere illuminante al proposito (1). 

Anche accettando infatti le acute interpretazioni iconologiche 
del Battisti sugli schemata cosmologici guariniani per le due chiese 
torinesi, non si può negare che l’alta sintesi di programma re- 
torico-simbolico e di programma geometrico raggiunta in quei due 
esempi, non è la norma o la linea centrale di ricerca per il Guarini, 
ma costituisce una felice eccezione, raggiunta in due edifici estre- 
mamente particolari, e per la loro collocazione nella città, e per 
i temi emblematici che essi coinvolgono. Alla sintesi della SS. Sin- 
done e del S. Lorenzo si oppone la tensione fra sperimentalismo 
geometrico-tecnologico e retorica, nel santuario della Consolata, 
nella chiesa dell’Aracoeli a Vicenza, nella S. Anna Reale a Parigi. 

Non è difficile dimostrare che quella tensione non è frutto 
di incapacità per la sintesi, ma è bensì indicativa di un rifiuto 
della sintesi. (L’osservazione può ancora essere avvalorata analiz- 
zando la funzione che il Guarini riserva agli affreschi nella doppia 
cupola del S. Gaetano a Vicenza). 


Retorica e Barocco, nel volume Rinascimento e Barocco. Einaudi, Torino, 1960: 
Ip. Schemata cosmologici, musicali e geometrici del Guarini, negli atti del presente 
Convegno. Sul tema si vedano anche le acute notazioni del Wittkower (R. Wirr- 
xowER, Art and Architecture in Italy 1600 to 1700, Penguin Books, Harmondsworth, 
1965), e quelle contenute nel volume di R. Pommer, Eighteenth-Century Archi- 
tecture in Piedmont. The Open Structures of Juvarra, Alfieri, and Vittone, New York 
University Press, and London U. P.. 1967, pp. 7-12, in cui, malgrado l’eccessivo 
credito dato allo scientismo guariniano, vengono esattamente enunciate le rela- 
zioni fra alcuni elementi linguistici del modenese e le invenzioni del Montano e 
del De l’Orme. Si veda, ancora, l’Introduzione di N. CARBONERI, all’ Architettura 
Civile del Guarini (ed. Il Polifilo, Milano, 1968) e il commento al testo contenuto 
nelle note di B. TAvassi La Greca e di Mauro Nasi (in particolare n. 5 a p. 186, 
e n. la p. 187). 

(1) Sul S. Gaetano a Nizza efr. C. Cescni, Progetti del Guarini e del Vittone per 
la chiesa di S. Gaetano a Nizza, in « Palladio », 1941, pp. 171 e ss. e R. PommER, 


op. cit., p. 12. 
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Se si tenta di giungere all’origine di tale contrapposizione di 
strutture formali, ci si accorge che essa ha un esplicito valore di- 
mostrativo. 

All’ « universo della precisione » esaltato dalla dialettica com- 
binatoria delle matrici spaziali, si oppone, come momento alter- 
nativo, l’ « universo della retorica », con tutto il suo tradizionale 
bagaglio simbolico, ermetico, universalistico. 

Ma non basta. E la medesima struttura spaziale che assorbe, 
nel suo ossessivo moltiplicarsi e suddividersi, un assunto base della 
Retorica aristotelica: la logica poetica della peripezia. All’opposto, 
le strutture decorative — si pensi alla volta del S. Lorenzo, alle ir- 
reali trasparenze dello scalone del palazzo dei Nobili, alla « logica 
dell’assurdo » che domina gli ordini di S. Maria della Divina Prov- 
videnza a Lisbona (1), al rarefatto simbolismo cosmogonico della 
decorazione parietale di palazzo Carignano — ostentano una pro- 
pria alternativa coerenza, un rigore configurativo di indubbio 
sapore polemico. 

I due estremi, retorica e sperimentalismo, si scindono dunque, e 
si presentano con una assolutezza che esclude ogni mediazione. 
Le due vie del Barocco romano, quella borrominiana, e quella ber- 
niniana e cortoniana, sono entrambe rifiutate. Guarini sembra 
voler dimostrare che di fronte alla crisi dei valori dell’attività di 
progettazione, così come era stata definita dalla tradizione clas- 
sicista, l’unico modo per non coprire i termini di quella stessa crisi 
è l’esibizione degli elementi storicamente entrati in mutuo con- 
flitto. E quindi corretto quanto il Portoghesi ha intuito: Guarini 
rifiuta una parte della lezione borrominiana, e precisamente quella 
tesa a raggiungere un nuovo e dialettico principio di sintesi (2). 

Ma, contemporaneamente, è anche vero che egli, come con 
altri intenti il Borromini, rifiuta la dilapidazione dell’eredità 
manierista. 

E infatti proprio all’interno del Manierismo che l’unità dello 
spazio, l’assolutezza della visione prospettica, l’analogia diretta 


(1) L'uso dell’ordine ondeggiante, descritto minuziosamente nel 3° Trattato 
dell’Architettura civile, va visto come un paradosso originato da un esasperato 
razionalismo, Se la lesena, infatti, non è altro che la colonna proiettata sul piano, 
una volta scelto il modello della colonna tortile — presente nella Divina Provvi- 
denza a Lisbona come ordine minore — le lesene dovranno seguirne l'andamento 
ondulato, e così anche, a rigore, la trabeazione. Sul significato dell’ordine ondeg- 
giante e della dialettica espansione-contrazione torneremo più avanti. 

(2) Cfr. P. PorrocnEsi, Guarino Guarini, Electa, Milano, 1956 e In., Guarini 
a Vicenza, cit. Cfr. anche: R. WITTKOWER, op. cit. 
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fra ordo et limitatio dell’universo e symmetria architettonica, 
erano state contestate. 

E si può dire di più. Si osservi il doppio ciclo dei progetti 
ecclesiastici guariniani. Il S. Lorenzo, la SS. Sindone, il S. Gaetano 
a Vicenza, il S. Filippo a Casale Monferrato, la chiesa dei Somaschi 
a Messina, il S. Gaetano di Nizza, il santuario di Oropa, segnano 
le tappe della progressiva critica guariniana allo spazio centrale. 
Il S. Filippo a Torino, la S. Maria della Divina Provvidenza a 
Lisbona, la S. Maria Ettinga a Praga, il doppio progetto per una 
chiesa (non identificata) a Torino, incisa nell’ Architettura civile, 
segnano analogamente le tappe della sua critica allo spazio longi- 
tudinale; mentre i progetti per la S. Anna Reale a Parigi, per la 
S. Maria d’Aracoeli a Vicenza e per il Santuario della Consolata, 
sperimentano lo scontro diretto fra i due tipi di spazio. 

Non v'è chi non veda, in tale scomposizione tipologica, un 
ritorno all’origine da parte del Guarini. 

Siamo, in sostanza, di fronte al grande problema dell’uni- 
versalità e della contemporanea eterogeneità dello spazio, che aveva 
trovato, alle origini stesse dell’Umanesimo, un attento critico 
nello stesso Brunelleschi. (Pensiamo al comporsi e al fondersi 
dei tipi spaziali nel S. Spirito e nella Rotonda degli Angeli) (1). 

E per quanto sia chiaro che la verifica del Guarini sposta la 
ricerca ad un livello nuovo, ci sembra innegabile che le fonti prime 
del suo moltiplicare, combinare, comporre per violente metamor- 
fosi figurali, suddividere e sovrapporre gli elementi spaziali, va- 
dano cercate nelle tese sperimentazioni di un Francesco di Giorgio 
o di un Leonardo. Sono questi, infatti, che rendono esplicito il 
dubbio, già diffuso nella seconda metà del ’400, sulla legittimità 
della sintesi brunelleschiana. 

Sia per Leonardo che per Francesco di Giorgio possono valere 
diretti confronti stilistici. Del primo possiamo ricordare i progetti 
ad archi intrecciati per il tiburio del Duomo di Milano, che può 


(1) Il tema è però presente anche nel progetto originario dell’Alberti per il 
S. Francesco di Rimini, e nella fallita esperienza di Michelozzo e dello stesso Al- 
berti nella rotonda dell'Annunziata a Firenze. In queste due opere la sintesi tipo- 
logica del Brunelleschi viene scissa nelle sue componenti: spazio longitudinale e 
spazio centrale vengono fatti scontrare in modo polemico, con un evidente intento 
programmatico. In relazione all’ipotetico viaggio del Guarini in Spagna, va anche 
ricordata la spregiudicata soluzione di Diego de Siloe nell’innesto della rotonda a 
doppio ambulatorio sull'organismo tardogotico a cinque navate della Cattedrale di 
Granada. Cfr. E. RosentHAL, The Cathedral of Granada, a study in the Spanish 
Renaissance, Princeton University, 1959. 
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allinearsi ai precedenti medievali e manieristi delle cupole guari- 
niane a volte tagliate. Del secondo la pianta di abitazione dise- 
gnata a margine del f. 17 v del codice Saluzziano 148, in cui una 
sala circolare interseca un corpo rettangolare, preannunciando 
schematicamente le compenetrazioni di palazzo Carignano e della 
Villa del Maggiordomo. 

Il criticismo premanierista di Leonardo e di Francesco di 
Giorgio si lega in una catena continua alle ricerche sulle aggre- 
gazioni degli spazi, al policentrismo prospettico, al gusto per lo 
scontro di antitetiche matrici formali, che caratterizzano gli studi 
architettonici del Peruzzi e, tramite la sua lezione, alla codifica- 
zione dello sperimentalismo elaborata dal Serlio, ad alcune espe- 
rienze del Manierismo toscano — ci riferiamo in particolare agli 
studi del Dosio in cui le complesse strutture degli scaloni prelu- 
dono agli studi per palazzo Carignano — e di Giorgio Vasari junior 
conservati agli Uffizi, ai disegni di progetto attribuiti dalla Gio- 
vannozzi ad Alessandro Pieroni, ai freddi ed ironici giochi combi- 
natori di Giovan Battista Montano, alle controllate ricerche di 
un Ascanio Vitozzi (1). 

Se pertanto è vero che in tale insieme di esperienze il minimo 
comun denominatore è costituito da una sorta di paradossale 
verifica per assurdo dell’unitarietà dello spazio, è anche vero che 
attraverso la forzatura delle relazioni fra i singoli elementi, la 
cultura manierista era pervenuta a scoprire, con inquietudine, la 
relatività di tutti i postulati classicisti, e la possibilità di un nuovo 
universo di significati. Ed è ben noto che tale nuovo universo fa- 
ceva ragione dell’ « ideale classico-cristiano del limite », per dirla 
con lo Haydn (2). Rompendo con i dialettici equilibri umanistici, 
esso comprometteva l’ideale albertiano di concinnitas a favore 
di un’accentuazione dei valori di tensione, esaltando e forzando 
l’altro postulato ideologico del Classicismo: il tema della con- 
cordia discors. 

Osserviamo, per riferirli successivamente alle ricerche gua- 
riniane, alcuni fra i prodotti più coerenti della tradizione manie- 
rista. E in particolare negli studi del Peruzzi che è dato rinvenire 





(1) Cfr. sui disegni per palazzi di G. A. Dosio al Gabinetto diss. e stampe 
degli Uffizi; L. WachLER, Giovannantonio Dosio, ein Architekt des spiten Cinque- 
cento, in « Rimisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte », 1940, IV, pp. 143-251; 
e J. SnearMan, The Mannerism, Penguin Books, Harmondsworth, 1967, pp. 116- 
117 e n. 160. 

(2) Cfr. H. Haypn, The Counter-Renaissance, New York, 1950. Trad. it. Il 
Controrinascimento, Il Mulino, Bologna, 1967. 
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alcuni fra i precedenti più diretti di uno dei motivi compositivi 
più cari al Guarini: l’aggregazione, paratattica e discontinua, di 
spazi geometrici complessi. 

Se la travata ritmica del S. Nicola a Carpi si inserisce in una 
ricerca di modulazione dello spazio che ha i suoi precedenti nel 
S. Andrea albertiano, gli studi per il S. Domenico di Siena (Uffizi, 
Gabinetto diss. e stampe nn. 341 e 339), assumono senza compro- 
messi il tema del puro montaggio di unità prospettiche punti- 
gliosamente concluse e autosufficienti. 

Anzi, nel disegno Uffizi n. 339 la serie delle cupole che scandi- 
scono lo spazio si dispiega secondo un ritmo alternato, misurato 
dalla diversa lunghezza dei diametri, dal diverso trattamento 
dell’articolazione parietale e dall’incostanza dei rapporti di scala 
nel dimensionamento degli ordini che creano un filtro luminoso 
fra lo spazio delle cupole e i vani — volta per volta absidati o 
rettangolari — scavati nel perimetro murario. 

Chiamate A e B, rispettivamente, le cupole a diametro mi- 
nore e maggiore, a e b, rispettivamente ancora, i due diversi trat- 
tamenti delle articolazioni perimetrali, e c l’abside che si incurva 
sulla facciata — stupefacente anticipazione del tipico gioco ba- 
rocco di azione e reazione fra spazio interno e spazio esterno — 
lo schema strutturale della composizione può essere riassunto, 
tenendo conto delle incompletezze del disegno, secondo il seguente 
diagramma, che confrontiamo con quello del dis. n. 341: 


d 
b ille 
L RSS. GARE 5 1. a A A A a 
b b Gdo 
bAD aAa 
axBi a aAa 
bAD b 
c 


È estremamente importante sottolineare che da questo al- 
terno e complesso pulsare di valori spaziali, il Peruzzi esclude in 
modo categorico qualsiasi accenno all’elasticità o alla flessibilità 
dello spazio stesso. Eppure la scoperta di una possibile articola- 
zione dei modelli spaziali canonici secondo modulazioni elastiche 
è dovuta proprio al Peruzzi. Lo provano i disegni degli Uffizi 
n. 529, (in cui, fra l’altro, egli offre una personale interpretazione 
dell'Oratorio lateranense della S. Croce), e n. 4137, nel quale il 
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tema dell’ellisse, caro al maestro senese, si compone con spazi peri- 
metrali mistilinei e alternati, e si interseca, senza soluzioni di 
continuità, con lo spazio semicircolare dell’abside. commentato 
da una transenna di colonne libere anch’essa a pianta semicir- 
colare. 

Notiamo, intanto, l’ulteriore anticipazione peruzziana. L’ab- 
side schermata, presente anche nei progetti per il S. Pietro, non 
sarà solo ripresa dal Palladio nel Redentore e negli studi per le 
Zitelle, ma anche dal Borromini, nel primo progetto per l’abside 
allegorica, a sette colonne, del S. Ivo, e dal Guarini, nel S. Gaetano 
a Nizza e nel Santuario di Oropa. I due studi del Peruzzi ci ser- 
vono per provare la sua determinazione nello sperimentare strut- 
ture combinatorie a ritmi sincopati, come quelle del dis. 339 o 
di altri schizzi teorici, fra i quali particolarmente significativi 
per la nostra analisi quelli contenuti nel dis. Uffizi 529, le cui strut- 
ture geometriche sono così schematizzabili: 


AoaliaA dove all’A corrispondono sale ottagonali; 
b 0 bb alla 0 una sala circolare centrale; 
A A A alla d spazi rettangolari di collegamento: 


alla U e alla ll due absidi schermate da colonnati 
continui. 


Si colleghino tali studi a quelli in cui il Peruzzi tenta la com- 
penetrazione di figure geometriche eccezionali, e si sarà comple- 
tato il quadro dei riferimenti base da utilizzare per un confronto 
con le tematiche guariniane. 

La scoperta e il successivo rifiuto dell’elasticità dello spazio 
ha per Peruzzi un valore specifico. La poetica della discontinuità, 
che tocca nel palazzo Massimo il suo culmine, ha infatti di per sé 
un significato polemico e dimostrativo altrimenti irraggiungibile. 
Il Peruzzi, nel sottoporre ad un vaglio spietatamente razionale 
gli strumenti figurativi che traducevano in strutture architetto- 
niche l’ideologia sintetizzata dallo Spitzer nel concetto di Stim- 
mung o « armonia del mondo » (1), lascia frammentato l’universo 
formale sottoposto a critica, come per sottolineare l'operazione 
compiuta ed invitare l’osservatore a ripercorrerla per proprio conto. 


(1) Cfr. L. Seirzer, Classical and Christian Ideas of World Harmony, Balti- 
mora, 1963. Trad. it. L'armonia del mondo, il Mulino, Bologna, 1967. 
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Il Guarini non si comporta altrimenti. Gli strumenti formali, 
geometrici e tecnologici differiscono, naturalmente, da quelli del 
Peruzzi: ma ciò serve al maestro modenese per rendere ancor 
più polemica e critica la sua ricerca. 

Va precisato che non ha molta importanza sapere se gli studi 
del Peruzzi fossero o meno noti al Guarini, data la comune matrice 
criticista che informa le loro ricerche. 

Sicuramente, invece, il Guarini aveva avuto modo di stu- 
diare quelli che il Lotz chiama i ludi geometrici del tardo °500 (1): 
le invenzioni del Montano — fonti per tante ricerche seicentesche 
— e i paradossi compositivi attribuiti a Smeraldo Smeraldi (Ar- 
chivio di Stato di Parma, piante e diss., vol. 5) anch'essi del 
tardo ‘500 e dei primi anni del ’600, dei quali possiamo ritenere 
sia venuto a conoscenza nel corso del suo soggiorno parmense. 
Ma ciò che nel Peruzzi era rigorosa ricerca diviene, per lo Sme- 
raldi in particolare (e per gli analoghi esperimenti del Vasari 
junior e del Pieroni in ambiente toscano), pretesto evasivo, stru- 
mentalizzazione scenografica dell’inquietante scoperta della poli- 
centricità dello spazio. 

Come è stato d’altronde già osservato, dall'ambiente manie- 
rista parmense il Guarini recepisce molteplici stimoli: non sa- 
rebbe del tutto ingiustificato interpretare la sequenza spaziale 
della Consolata a Torino, nel suo originario aspetto seicentesco, 
come il frutto di una sorta di montaggio dei due modelli cinque- 
centeschi dell’Annunziata del Fornovo e della S. Maria del Quar- 
tiere, del Magnani e dell’Aleotti. 

Ma con un ribaltamento di programma rispetto a quei mo- 
delli. Nella Consolata, nell’Immacolata Concezione, nel tempietto 
della villa « Il Maggiordomo » (che ci sembra vada definitiva- 
mente inclusa nel catalogo delle opere guariniane) il Guarini pre- 
senta il montaggio di due spazi, omogenei o discontinui che essi 
siano. 

Non va dimenticato che anche per la Consolata esiste un 
precedente peruzzesco: il disegno Uffizi 510 Av, riferito dalla Nava 
ad un progetto per San Giovanni dei Fiorentini (2). In esso un 
organismo esagonale preceduto da un vestibolo è interrotto da 


(1) W. Lorz, Die ovalen Kirchenriume des ?500, in « Romisches Jahrbuch fiir 
Kunstgeschichte », 1955, VI, pp. 7 e ss. 

(2) Cfr. A. Nava, Sui disegni architettonici per S. Giovanni dei Fiorentini in 
Roma, in « Critica d’arte », 1935-36, vol. I, pp. 101-108. Attendiamo però il catalogo 
completo dei disegni peruzziani elaborato dal Frommel e dal Wurm. 
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uno spazio semicircolare (il cui diametro corrisponde esattamente 
all’ampiezza del lato) che forma una sorta di paradossale esedra 
finale, articolata sul suo perimetro da nicchie concave e piane 
alternate, e schermata da una transenna di colonne. La citazione 
vale, in diverso modo, per il S. Gaetano di Nizza, per il Santuario 
di Oropa e per la Consolata. Il primo è quasi la trascrizione, nel 
linguaggio e nella tecnica guariniana, dell’idea del Peruzzi; le 
altre sembrano trarne l’implicita indicazione di una organizza- 
zione binaria dello spazio. Ma tale composizione binaria non svi- 
luppa la ricerca impostata nel S. Filippo Neri o nella S. Maria 
Ettinga a Praga: ne è bensì il superamento. La critica guariniana 
all’omogeneità dello spazio parte, nel S. Filippo, a Lisbona o a 
Praga, dalla gemmazione reiterata di spazi finiti: ne abbiamo ri- 
conosciuto un antecedente negli studi del Peruzzi, ma non dob- 
biamo trascurare le ricerche settentrionali, dal S. Salvatore dello 
Spavento e di Tullio Lombardo, alla S. Giustina a Padova, alle 
opere del Tramello a Piacenza. Guarini può essere venuto a 
conoscenza, almeno in parte, di questo gruppo di esperienze, 
ma ciò che è significativo è il suo coraggioso andare fino in 
fondo sulla via della coerenza strutturale: data come determi- 
nante la complessità delle matrici geometriche, le cupole disposte 
in serie andranno superate a favore di coperture volta per volta 
adeguate a quelle matrici. Ciò che ne risulta è l’eliminazione della 
cupola: vale a dire l’eliminazione di una riunificazione dell’orga- 
nismo attuata per mezzo di strutture spaziali organizzate gerar- 
chicamente. 

Nella Consolata e nell’Immacolata Concezione si va più in 
là. Ora ciò che il Guarini nega è la serie stessa degli spazi: o meglio 
la serie conclusa di essi. Un organismo binario — ben lo capiranno 
gli epigoni boemi — è un tema enunciato e non concluso, è l’indi- 
cazione di un potenziale sviluppo illimitato di gemmazioni, è il 
suggerimento di una serie, più che un organismo finito. 

Esistono altri precedenti manieristi per tali ambigue speri- 
mentazioni: gli eretici organismi tibaldiani dei Ss. Martiri a To- 
rino, di S. Maria a Puria e di S. Fedele a Milano, ripresi nella Par- 
rocchiale di Caprino Bergamasco, che il Peroni fa risalire a un 


disegno del Tibaldi stesso (1). 


(1) A. Peroni, Contributi al Pellegrini architetto: la ricostruzione di S. 
Maria a Puria e il S. Fedele a Milano, in « Arte Lombarda », 1958, II, n. 2, 
pp. 84 e ss. 


RETORICA E SPERIMENTALISMO: GUARINO GUARINI E LA TRADIZIONE MANIERISTA 679 


L’ambiguità degli spazi binari — su cui anche il Borromini ha 
modo di riflettere (1), — è l’estremo risultato della critica alla 
finitio albertiana. Nel suo presentarsi come schema non con- 
cluso, aperto (almeno concettualmente) a successivi sviluppi se- 
riali, essa porta al limite la dimostrazione razionale dell’infinita 
frazionabilità dello spazio. Gli accorgimenti prospettici valgono 
ormai solo come strumenti chiamati a dare ordine a quello che po- 
trebbe degenerare in un caos tanto più inquietante quanto più 
lucidamente geometrico: esattamente il caos nel quale non avrà 
timore di affondare il Piranesi dell’Iconographia Campi Martii. 

Ma in un altro ordine di considerazioni anche la Pilotta bo- 
scoliana, citata esplicitamente nell’Architettura Civile (2), e lo 
scalone di palazzo Rangoni a Parma, vanno enumerati fra le 
fonti dirette del Guarini, nelle loro due opposte direzioni lingui- 
stiche. Della Pilotta interessa al Guarini il ritorno a un sinte- 
tismo geometrico pressoché astratto, nudamente strutturale, co- 
mune ad altre opere emiliane, come quelle del Guerra a Modena; 
del Palazzo Rangoni una diversa sintesi: quella fra l’organicità 
dei partiti decorativi e il rigore della cadenza ritmica che essi 
realizzano. 

Quest’ultima osservazione ci dà modo di introdurre un ulte- 
riore tema. La scissione — determinata e provocatoria — fra 
struttura e narrazioni decorative, che abbiamo riconosciuto come 
uno dei lati tipici del criticismo guariniano, può spiegare l’etero- 
geneità delle fonti storiche assunte dal Nostro. Tale scissione, 
infatti, non è estranea alla stessa cultura del Manierismo. Come 
le strutture dello spazio risultano organizzate secondo un mon- 
taggio discreto e discontinuo di « pezzi » elaborati autonomamente, 
così le strutture della decorazione sono il frutto di una frantuma- 
zione solo successivamente colmata. 

I riferimenti ad alcune invenzioni strutturali del Manierismo 
— pensiamo anche alle possibili influenze delle contrazioni spa- 


(1) Il Borromini adotta il ritmo pari delle bucature nella sacrestia di 
S. Agnese a Piazza Navona, ma il tema di un organismo binario, proprio per la 
sua indefinitezza, viene scartato dal maestro bissonese, come motivo centrale di 
ricerca. Come ulteriore precedente ricordiamo gli organismi binari dell’edilizia 
ecclesiastica riformata in Olanda. 

(2) G. Guarini, Architettura Civile, ed. Il Polifilo, cit., pp. 223-224, Tratt. II, 
cap. XVI, osserv. 28: « Dell’opera a fascie ». Oltre al Boscoli e al Guerra è dove- 
roso ricordare tutta la corrente emiliana e settentrionale — dall’Aleotti all’Alghisi, 
al Bertani, all’autore della « Galleria degli Antichi » a Sabbioneta — rivolta alla 
valorizzazione della superficie muraria con intenti puristici. 
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ziali michelangiolesche — sono compensati e contestati dal natu- 
ralismo astratto dei temi decorativi, ispirati all’Ohrmuschelstil 
e al Knorpelwerk, all’ermetismo simbolico, all’ambigua funzione 
attribuita alle membrature e all’ordine architettonico dai maestri 
del tardo °500 (1). 

In effetti, nella decorazione guariniana lo scambio fra elementi 
animati e inanimati assume un ruolo del tutto diverso da quello 
fissato dal Borromini. Come nel Rollwerk tedesco e fiammingo, 
non sono le strutture architettoniche ad assumere aspetti orga- 
nici: sono piuttosto motivi zoomorfici, antropomorfici, o generi- 
camente animistici, ad essere congelati in una serie di partiture 
anelastiche. Per converso, nelle cornici delle finestre di palazzo 
Carignano, nelle cartelle dei fastigi di S. Filippo a Torino e del 
Castello di Govone, nei finestroni del S. Filippo medesimo e di 
S. Maria della Divina Provvidenza a Lisbona, gli elementi astratti 
assumono andamenti naturalistici, ma con la programmata esclu- 
sione di figure animali, umane o vegetali. almeno nelle strutture 
decorative principali. 

La natura diviene quindi per Guarini qualcosa da assogget- 
tare alle astrazioni matematiche: la geometria — come l’anamorfosi 
rispetto all’organizzazione prospettica dello spazio — è chiamata 
a « vincere » il naturalismo, dimostrando che l’esasperazione della 
razionalità può approdare al deforme. ma anche, all’inverso, 
che non esiste deformità da non poter venire filtrata attraverso 
la costruzione di artifici intellettuali. In tal senso le divagazioni 
ermetiche o ironiche servono ad esprimere una sorta di inquieto 
dubbio sulla liceità della stessa operazione che si sta compiendo. 
Anche nel settore della decorazione il Guarini appare come uno 
sperimentatore autocritico, e forse in questa chiave si possono 
spiegare le ambigue erme nell’ingresso della SS. Sindone, le teste 
di pellerossa annidate nelle cornici di palazzo Carignano, la ser- 
liana a càsula figurata nella facciata di S. Filippo Neri a Torino. 

Ohrmuschelstil e Knorpelwerk, si è detto. E non v'è dubbio 
che, come nella decorazione del Manierismo dell'Europa setten- 
trionale, l’astratto vitalismo delle sovrastrutture da un lato è 


(1) Sul Knorpelwerk, il Rollwerk e la decorazione manierista italiana e nor- 
dica — che non è escluso fosse nota al Guarini tramite le fonti trattatistiche — si 
veda: W. R. ZiiLcn, Die Entstehung des Ohrmuschelstiles, Carl Winters vlg., Hei- 
delberg, 1932; G. Weise, Vitalismo, animismo e panpsichismo e la decorazione nel 
?500 e nel ?600, in « Critica d'Arte » 1959, n. 36 e 1960, n. 38; E. Forssman, Séiule 
und Ornament, Alqvist u. Viksell, Stockholm, 1956; Fr. Pret, Die Ornament- 
Grotteske in der Italienischen-Renaissance, ece., Berlin, 1962. 
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chiamato a svolgere un programma di generico arricchimento 
parietale, dall’altro si rivela capace di informare di sè un ciclo 
simbolico — come nella Sindone o in S. Lorenzo —, o un’irreali- 
stica invenzione spaziale — come nelle ambigue trasparenze dello 
scalone nel Collegio dei Nobili. E non sfuggirà certo, in relazione 
a tale ultimo caso, l’affinità fra le composizioni didascaliche di 
fantasia incise nelle tavole XX. XXI e XXII dell’Architettura 
Civile (vere e proprie aggregazioni di stilemi manieristi) e le inven- 
zioni architettoniche del Meyer (1609) o. ancor più, del Vredeman 
de Vries dell’Architectura o del Theatrum Vitae Humanae (1581). 

Quanto, tale affondare nelle fonti del Manierismo europeo è 
coerente con il programma sperimentale guariniano? Non è certo 
un caso che nella più puristica delle sue opere — il S. Gaetano di 


Nizza — il maestro modenese abbia rinunciato ad ogni orchestra- 
zione decorativa. Altrove, come nel sorprendente progetto per la 
Chiesa di Ceva — scoperto, insieme ad altri progetti. per alcuni 


dei quali la paternità guariniana è almeno dubbia, dalla Lange — 
ad un impianto spaziale senz’altro affine a quello della S. Maria 
d’Aracoeli a Vicenza si giustappone un prospetto disegnato come 
una sorta di artificiosa macchina da festa: dove il motivo caro a 
Girolamo Rainaldi, dei due frontoncini semicircolari che fiancheg- 
giano lo sviluppo verticale del corpo centrale, è arricchito dalla 
sovrapposizione dei due obelischi e dall’articolazione di un les- 
sico decorativo memore degli esempi siciliani dello Smiriglio e 


del Lasso (1). 


(1) L’attività messinese del Guarini offre l'occasione per un riallaccio ai temi 
del tardo Manierismo siciliano. La porta Felice, nell’originale progetto dello Smi- 
riglio, e i « Quattro Canti di città » del Lasso (ma terminati nella parte superiore 
dal medesimo Smiriglio), possono essere citati come ulteriori probabili fonti per 
le prime esperienze del modenese, Lo spazio contratto in accentuate cavità — cor- 
retto da corpi concavi emergenti — è già presente nelle singole facciate del Lasso, 
così come la successione verticale di elementi indipendenti. (Ma non è da escludere 
anche una memoria delle facciate di tipo fiammingo, note forse al Guarini tramite 
incisioni). Ciò che è certo è la stabile influenza della parte più semplice ed imme- 
diata della lezione guariniana nella Sicilia tardo seicentesca e settecentesca; ci 
riferiamo non solo ai ben noti esempi di Noto, Modica o Ragusa, ma anche alla 
meno nota chiesa palermitana di S. Francesco Saverio (1683 c.), del gesuita An- 
gelo Italia, in cui la dialettica spaziale del Guarini è tradotta in idioma popolare, 
e le numerose ville in cui vengono ripresi i motivi delle scale esterne dei progetti 
per Racconigi e il castello di Govone, citate anche in: A. BLUNT, Barocco Siciliano, 
Il Polifilo, Milano, 1969. Sulla chiesa di S. Francesco Saverio efr. A. MANGANARO, 
La Chiesa di S. Francesco Saverio in Palermo e il suo architetto, tip. Greco, Palermo, 
1940; C. BranpI, Struttura e Architettura, Einaudi, Torino, 1968, pp. 142-143: 
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L’eclettismo dei riferimenti solo di rado si sublima in rigorosa 
critica delle fonti. Rispetto al Caramuel e ai suoi paradossi, (in- 
dici peraltro di una verifica delle leggi sintattiche del Classicismo 
attuata sulla base di una massima razionalità), la posizione del 
Guarini è ambigua. Per alcuni aspetti l’adozione dei repertori 
linguistici sembra costituire per lui un fatto indifferente, e la 
scelta delle fonti o delle invenzioni è condizionata solo dalle leggi 
che guidano il programma generale dell’organismo. (Come nelle 
scale esterne della villa di Racconigi o del castello di Govone, 
palesi memorie del progetto del Du Cerceau per lo scalone di 
Fontainebleau e di quello del De l’Orme per St. Maur, disegnate, 
forse, con l’intento di dare all’intera composizione un aspetto 
planimetrico vagamente zoomorfo). Per altri aspetti la decora- 
zione è usata in modo generico e reiterato, come a volerne dimo- 
strare il carattere superfluo. 

Risulta dunque dimostrata la nostra ipotesi iniziale. Il criticismo 
guariniano non investe tanto le strutture decorative, quanto il pro- 
blema che può nascere dal loro scontro con le strutture dello spazio. 

Proprio in tema di spazio non può sfuggire, sebbene finora non 
sia stata opportunamente messa in luce (1), l'affinità concettuale 
fra le cupole a volte tagliate del Guarini e il terzo progetto miche- 
langiolesco per S. Giovanni dei Fiorentini. (Casa Buonarroti, n. 
120 Av. Con ciò, naturalmente, non si vuole contestare il valore 
che la conoscenza delle strutture armene o mozarabiche e del loro 
simbolismo possono aver avuto nelle elaborazioni del Guarini, 
ma solo individuare un più vasto campo di riferimenti, capace di 
porre in giusta luce la ricettività culturale del maestro modenese). 

D'altra parte, il suggerimento michelangiolesco relativo alla 
funzione spaziale delle membrature nella cappella Sforza, e quello 
analogo del Palladio nel disegno di progetto elaborato probabil- 
mente per la chiesa delle Zitelle (Collezione Burlington, Londra, 
n. 13), gli smembramenti e i raddoppi di membrature, gli impasti 
di lesene e colonne, all’ordine del giorno nella cultura manierista, 
il vitalismo, l’animismo, l’ermetismo delle decorazioni nordiche, 
giocano tutti un nuovo ruolo nelle ricerche del Guarini. Si pensi 


A. BLUNT, op. cit.; v. anche i saggi pubblicati in « Palladio » 1968, sull’architet- 
tura barocca in Sicilia. Si confronti la facciata del progetto guariniano per Ceva 
con quella del S. Lorenzo ad Oporto di Baltasar Alvares (1614-22). 

(1) Tale affinità è stata notata incidentalmente da D. GIoSEFFI, nel suo saggio 
su S. Giovanni dei Fiorentini, in AA..VV. Michelangiolo architetto, Einaudi, Torino, 
1964, pp. 633 e ss. 
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non solo all’astratto simbolismo delle decorazioni guariniane, 
ma anche all’ambiguo ruolo attribuito dal Guarini alle colonne 
isolate che, in organismi come quelli della Sindone, del S. Filippo 
a Casale Monferrato o del S. Gaetano a Vicenza, definiscono, e 
allo stesso tempo dissimulano, lo scontro degli spazi. 

Del resto le soluzioni del S. Filippo e del S. Gaetano ci ripor- 
tano alle ricerche peruzziane, genghiane e palladiane. Gli studi 
già ricordati del Peruzzi e l’insistenza sul tema della columnatio 
trattata come trasparente transenna, nelle opere del Genga e del 
Palladio. si riflettono in quelle due opere del Guarini. Solo che ora 
il tema nuovo è la dialettica fra autonomia degli spazi e loro 
permeabilità. 

Per questa via si può anche tentare di spiegare in modo nuovo 
l’interesse guariniano per il Gotico. Anche le punte estreme del 
Manierismo si erano rivolte al Gotico per misurare, come in una 
dimostrazione per assurdo, la validità di un linguaggio in crisi. 
Ma gli aspetti del Gotico che avevano riscosso l’interesse di Giulio 
Romano, del Montorsoli, del Dietterlin, dello Scamozzi, erano 
quelli sovrastrutturali. Il Guarini si rivolge invece ai temi strut- 
turali del tardo Gotico. È impressionante ritrovare in alcuni di- 
segni del Gotico quattrocentesco europeo conservati all’ Akademie 
der bildende Kiinste di Vienna le strutture a corpi geometrici so- 
vrapposti e ruotati fra loro, care al Guarini della Chiesa dei So- 
maschi a Messina, del S. Gaetano a Nizza, del Santuario di Oropa. 
del S. Lorenzo (1): l’ambigua mistura di storicismo e antistori- 
cismo, introdotta dalla cultura manierista, trova anch’essa, nel 
Guarini, una sua razionalizzazione (2). 


(1) Il piano « fantastico » n. 16889 dell’ Akademie der bildende Kiinste di Vienna 
presenta una serie di tre corpi geometrici nella successione pentagono-esagono- 
pentagono, ai cui vertici, come per gemmazione, si connettono esagoni minori. 
L’affinità con i temi guariniani è impressionante: si osservi l’intreccio degli archi 
che determinano la rotazione delle strutture sovrapposte, sia nell’esagono cen- 
trale che nei pentagoni laterali. Cfr., per i disegni tardo-gotici di Vienna: FRANGOIS 
Buc®er, Design in Gothic Architecture. A Preliminary Assessment, in « Journal of 
the Society of Architectural Historians », 1968, n. 1, pp. 49 e ss. È interessante 
osservare che nella serie dei disegni in questione si trovano molti studi di Bene- 
dikt Ried (o Rejt) autore della sala di Ladislao a Praga e continuatore dell’opera 
del Rejsek nella S. Barbara a Kutna Hora. Si viene così a stabilire una duplice 
relazione fra il Guarini e il Gotico boemo: forse di ricezione da parte dell’archi- 
tetto modenese in un primo tempo, di innesto della sua lezione sul lessico goticista 
da parte dei maestri del tardo ’600 e del primo °700 boemi, in un secondo tempo. 

(2) Sulla « sospensione » del tempo storico nelle correnti neofeudali del ’500 
efr. F. Zeri, Pittura e Controriforma. L'arte senza tempo di Scipione da Gaeta, 
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A questo punto diviene più chiara la natura del criticismo 
guariniano. L’esasperazione degli opposti, che ne è strumento 
principe, è anche l’elemento che collega storicamente quel criti- 
cismo al « nuovo razionalismo » manierista. Anzi, poiché ora la 
verifica dell’ipotesi classicista è compromessa ed incalzata fino al 
centro della sua sostanza ideologica dallo sviluppo delle scienze 
esatte, diviene necessario introdurre tutti i più raffinati strumenti 
di quelle « scienze » nella struttura architettonica, come per esor- 
cizzare un nemico troppo pericoloso. Ma nello stesso tempo è anche 
necessario costringere all’interno della nuova sintesi geometrico- 
matematica le contestazioni parziali e i risultati più distanti fra 
loro delle interrotte verifiche manieriste. E per questo che nel 
Guarini confluiscono l’eredità dell’alta etica professionale e scien- 
tifica di un Philibert De l’Orme, e la caustica spregiudicatezza di 
un Giulio Romano o di un Galeazzo Alessi. 

E poiché abbiamo citato l’Alessi possiamo completare l’elenco 
dei precedenti manieristi dei temi guariniani. Non crediamo in- 
fatti che si debbano trovare molte difficoltà ad accettare che fra le 
facciate a piani sovrapposti dell’Alessi — da quella di S. Maria di 
Carignano a Milano a quella di S. Celso, anticipate dalle intui- 
zioni premanieriste del Cesariano — e le strutture esterne del 
Guarini ad elementi addizionati, esista una reale continuità (1). 
Solo che nella facciata dell’Annunziata di Messina o nel Taberna- 
colo di S. Nicolò a Verona la disintegrazione alessiana è superata 
da una nuova ricerca di leggi organizzative. (Malgrado gli sgarri 
sottolineati dal Portoghesi nel tabernacolo veronese) (2). La nuova 
legge guida è proprio quella proiezione delle gerarchie dello spazio 
interno sul piano, cui l’Alessi da un lato e i maestri del ’500 romano 
dall’altro avevano rinunciato. La meccanica combinatoria dei 
corpi geometrici si proietta, qui, nella struttura discreta della 
parete inflessa e articolata. 


Einaudi, Torino, 1957: M. TarurI, J. Barozzi da Vignola e la crisi del Manierismo 
a Roma, in « Bollettino del centro studi A. Palladio », IX. 1967, pp. 385-398. Si 
veda anche l’analoga vicenda dell’architettura tardo elisabettiana e giacobina, 
in Mark Girovarp, Robert Smythson and the Architecture of Elizabethan Era, 
Country Life Lt., London, 1966, alle pp. 159 e ss. 

(1) Ci riferiamo sia all’illustrazione del tempio pseudoperiptero nel libro III 
del Vitruvio del 1521, che al progetto di facciata di S. Maria sopra S. Celso, n. 4233 A 
della raccolta Bianconi. 

(2) Cfr. P. PorrocHEsi, Il tabernacolo della chiesa di San Nicolò a Verona, in 
«Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura dell’Università di Roma », 
1956, n. 14. 
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E ancora evidente che dal Manierismo il Guarini eredita anche 
l’ambigua posizione storica che aveva condotto quel movimento 
al naufragio. Fra il criticismo guariniano e quello di un sir Chri- 
stopher Wren esiste infatti una fondamentale differenza. E il 
secondo ad accettare fino in fondo il precetto galileiano. Dato 
che ormai senza la matematica « è un aggirarsi vanamente per un 
oscuro laberinto » il Wren rinuncia pressoché totalmente a ren- 
dere emblematico il ragionamento figurativo che egli svolge nella 
sua ostinata sperimentazione. L’antigalileiano Guarini, al con- 
trario, è assai più vicino al Bruno, che aveva affidato al connubio 
fra « meccanismo logico » e « meccanismo psicologico », il compito 
di estendere il sapere umano in nuove inventiones. Il Guarini nei 
Placita Philosophica nega ogni principio di autorità, afferma nel- 
l'Architettura civile che è lecito all’architettura stessa inventare 
per sè le proprie regole, e deride le credenze astrologiche: ma con- 
temporaneamente crede nelle influenze astrali, nega le teorie co- 
pernicane a favore del sistema tolemaico. assoggetta i moti pla- 
netari alle leggi geometriche della spirale. Nel Modo di misurar 
le fabbriche, nell’Euclides adauctus ed ancora nell’Architettura ci- 
vile sembra ridurre a puri valori quantitativi e a relazioni combi- 
natorie i valori del lessico architettonico: ma alla lettura dei suoi 
progetti emerge tutta la determinante importanza da lui asse- 
gnata agli artifici della retorica tradizionale. 

E illuminante, crediamo, il passo della dedica delle Leges 
Temporum et Planetarum, in cui il Guarini rivolgendosi a « Ma- 
dama Reale di Savoia » scrive: 


«... [Ella] godrà forse di vedere che ambizioso il cielo nelle sue leggi 
inalterabili vada imitando quelle tanto accertate, che porge a popoli e che 
i moderatori degli astri pieghino le sue carriere secondo quei commodi, 
con cui l’ammirabile sua prudenza modera i Governatori delle provincie. 
Vedrà nell’equazioni loro espressa la sua giustizia, ne° molti medii la sua 
moderazione, nelle direzioni la rettitudine delle sue gloriose imprese, nelle 
stazioni la sua costanza, nella sua luce gli splendori della sua Maestà, 
nella moltitudine delle sue stelle l'abbondanza delle sue guazie... (1) ». 


Fra l’astratta etica dettata ai politici e le leggi universali 
del cosmo, esiste quindi una relazione di simpatia, la cui origine 
umanistica non può sfuggire a nessuno. Guarini ha ancora bisogno 
di sottoporre la sua scienza a schemi aprioristici, anche se nell’am- 


(1) G. Guarini, Leges Temporum et Planetarum, Torino, 1678, lettera dedi- 
catoria. 
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mettere il primato del sapere scientifico supera il concetto rina- 
scimentale di « imitazione » a favore di un complesso simbolismo. 

Non è forse lecito vedere nell’ossessivo reiterarsi delle stelle 
a otto punte che invadono la fronte posteriore di palazzo Carignano 
la traduzione iconologica di quella postulata omogeneità di leggi 
cosmiche e leggi di comportamento civile, indicate ai « Governa- 
tori delle provincie? » (1). 

Alla sconsacrazione razionale dell’Universo simbolico si con- 
trappone dunque il recupero di strumenti tradizionali di comuni- 
cazione, filtrati attraverso l’atteggiamento scientista. L’architet- 
tura consuma così al suo interno il dramma creato dalla sua am- 
bigua posizione in un mondo anch’esso ambiguo, instabile, teso 
fra opposte sollecitazioni e in rapida trasformazione, rinunciando 
persino a trovare per sé stessa una collocazione integrata nello 
sviluppo della città barocca. 

Il carattere polemico dei chiusi oggetti guariniani nei con- 
fronti della continuità strutturale della Torino seicentesca, notato 
dalla Griseri, costituisce senz’altro un ulteriore aggancio per la 
nostra tesi. 

Vi è, in Torino, un frammento eloquente di tale antiurbani- 
stica. Fra il 1677 e il 1679 Guarini si trova a dover progettare il 
palazzo Carignano, il Collegio dei Nobili e la Chiesa di S. Filippo (2): 
una vera e propria cerniera urbana, individuata non solo dalla 
contiguità fisica dei tre edifici, ma anche dai meccanismi economici 
e di politica fondiaria che ne determinano la nascita. Guarini 
esclude, si direbbe a priori, ogni idea di organizzazione unitaria 


(1) Anche l’insistenza sulle colonne a spirale, presenti nell'atrio di palazzo 
Carignano, può essere fatta risalire ad un riferimento simbolico, tenendo presente 
la teoria guariniana sui moti planetari. Notiamo per inciso che l’interpretazione di 
Guarini come un anti-Tesauro, data dalla Griseri, può essere smentita mediante 
l'esame dei molteplici artifici basati sul concettismo erudito, presenti nelle fab- 
briche e negli scritti guariniani. Cfr. A. GRIsERI, Le metamorfosi del Barocco, 
Einaudi, Torino, 1967, alle pp. 179 e ss. Si ricordi, fra l’altro, che il Tesauro era 
stato maestro del principe Emanuele Filiberto di Carignano. Cfr. G. CHEVALLEY, 
Il Palazzo Carignano a Torino, in « Bollettino della Società Piemontese di Archeo- 
logia e Belle Arti», 1921, V, pp. 4 e ss. 

(2) Ci riferiamo, naturalmente, al progetto inciso nei Disegni di Architettura 
civile che, anche qualora non corrispondesse al progetto definitivo in seguito ri- 
strutturato dallo Juvarra, costituisce comunque uno stadio inventivo da valutare 
in quanto tale. Sulla storia della progettazione del S. Filippo si veda R. PommER, 
op. cit. (al cap. S. Filippo Neri and the Carmine, pp. 79 e ss.), dove vengono isti- 
tuite interessanti relazioni fra l’opera guariniana e le chiese pellegriniane di Mi- 
lano e Torino. 
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dello spazio urbano. Fa anzi di più: si cura di differenziare i tre 
organismi architettonici in modo talmente apodittico da rendere 
palese a tutti, e senza equivoci, la sua scelta. Anche in tale set- 
tore, dunque. fra lo scientismo del Guarini e quello del Wren 
esiste un salto. E quest’ultimo che riesce a superare la finitezza 
dell’oggetto, nel dare alle sue «variazioni » formali su temi fissi 
un carattere riconoscibile nel townscape di una Londra trasfor- 
mata per fuochi emergenti. dopo il fallimento dei progetti di 
ristrutturazione globale (1). 

Anche il Guarini, in effetti, scopre che matematica e geometria 
hanno in loro un potenziale di valori che può essere chiamato 
ad adempiere a fini civili. Non è a caso che il Modo di misurar 
le fabbriche sia dedicato a Giovanni Andrea Ferrari conte di Ba- 
gnuolo, generale delle Finanze di Sua Altezza. 


« Ma perché Sua Altezza Reale difonde nelle fabriche larghissimi tesori 
— serive il Guarini nella lettera dedicatoria (2) — ed ella anche di questi 
è il primo amministratore, son sicuro, che havrà à caro di vedere in queste 
mie carte doppo tanti secoli da Archimede sin hora trascorsi, trovate à molte 
sodezze, e superfici} più precise misure, e soggettati anche quei corpi al 
compasso, che ribelli sonosi vantati sin hora del titolo d’immensurabili: e 
irrationali, e protervi, sdegnando ogni Geometra non hanno permesso che 
gli s’accosti, se non appresso a poco... ». 


Nello stesso momento in cui il Guarini individua un fine civile per 
la sua speculazione geometrico-matematica, ne rivela anche le 
riposte valenze retoriche. I corpi geometrici vanno «vinti» e 
assoggettati: dal compasso in sede teorica, da una drammatica 
messa a confronto fra loro in sede di progettazione. L’antiurba- 
nistica del Guarini è tutta in questa ostinata concentrazione dello 
sforzo critico all’interno delle leggi di costruzione dell’oggetto ar- 
chitettonico. 

E sotto tale angolazione che diviene esplicito quanto per il 
Guarini la scienza non abbia il significato decisivo e autonomo 
che nella realtà essa veniva assumendo, bensì quello di un pro- 
blema inquietante, capace di mettere in crisi — come infatti stava 


(1) Cfr. A. GRISERI, op. cit. Sul Wren e il town-design londinese si veda: VigroR 
First, The Architecture of Sir Christopher Wren, Perey Lund, Humphries & Co. 
Ltd., London, 1956: E. F. SekLER, Wren and his place in European Architecture, 
Faber and Faber, London, 1956; N. PevsneER, Christopher Wren, Electa, Milano, 
1958: Kerry Downes, English Baroque Architecture, Zwemmer, London, 1966; 
M. Taruri, Teorie e storia dell’architettura, Laterza, Bari, 1970%, pp. 42-46. 

(2) G. Guarini, Modo di misurar le fabbriche, Torino, 1674. 
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facendo — la validità stessa di un conoscere attraverso l’elabora- 
zione formale. In tal senso la scienza è qualcosa da vincere e as- 
soggettare, proprio come i corpi geometrici, che ne sono, in fondo, 
i simboli. (E ciò spiega il dilettantismo, ormai da più parti rico- 
nosciuto, proprio dei trattati scientifici del Guarini). Anche questo 
è leggibile nella netta scissione che oppone alla rigorosa delimi- 
tazione del campo architettonico di intervento dello pseudoscien- 
tista Guarini, la messa fra parentesi del problema della forma e 
l’estensione di quel campo all’organizzazione tecnologica del ter- 
ritorio e delle città da parte di culture (come quella dell’Olanda 
riformata del ’600) prive di inibizioni ideologiche di fronte alla rivo- 
luzione tecnico-scientifica in atto (1). 

Ciò implica anche il tentativo di mediare razionalismo e 
principî di autorità da parte del Guarini. Se infatti l’architettura 
non è in grado di trasformare la natura, ma si deve limitare a 
commentarne la miracolosa razionalità, e se l’accordo fra l’arti- 
ficio, il miracolo e la tecnica umana non trova altra ragione che 
nel disegno divino, la stessa tecnica diviene un atto di fede, ed è 
obbligata a piegarsi, ossequente, di fronte all’autorità della tra- 
dizione e della storia. 

Nel Guarini scienziato ciò spiega l'alleanza con l’occasionali- 
smo di Malebranche e l’antigalileianismo (2). Nel Guarini architetto 


(1) Anche a tal proposito l’opera del Wren e della sua cerchia si pone come 
mediatrice fra le nuove dimensioni della cultura tecnologica e le remore retoriche 
del tardo Classicismo europeo. Se quindi si possono sottoscrivere le osservazioni 
sul dilettantismo del Wren, che « si manifesta — come scrive Benevolo — nell’in- 
differenza per i diversi sistemi formali, nel gusto per le varianti, nella capacità 
di esplorare tutta la casistica delle possibili soluzioni di un problema », in con- 
trasto con la mancata esplorazione delle nuove strutture rese possibili dagli studi 
dei matematici di Oxford e del suo collaboratore Robert Hooke, va anche precisato 
che si stabilisce con lui un nuovo equilibrio fra gli estremi della retorica e dello 
sperimentalismo. Per quanto parziale, il eriticismo del Wren è uno dei contributi 
più decisivi per la totale e definitiva crisi dell’assolutezza dell’universo classicista, 
e proprio per la delimitazione del campo in cui egli concentra le sue analisi. (Di 
estremo interesse al proposito i trattati del Wren contenuti nei Parentalia e non 
considerati dal Benevolo). Cfr. L. BenevoLO, Storia dell’architettura del Rinasci- 
mento, Laterza, Bari, 1968, vol. II. pp. 1228 e ss. (Il brano cit. è a p. 1247). 

(2) La relazione fra il pensiero del Guarini e quello del Malebranche è stata 
avanzata come ipotesi da G. C. Arcan in L'architettura barocca in Italia, Garzanti, 
Milano, 1957, p. 63, e ripresa dallo stesso in Storia dell’arte Italiana, Sansoni, Fi- 
renze, vol. III, pp. 371-374. Cfr. anche: A. DeL Noce, Il problema dell’ateismo, 
Bologna, 1964, p. 194, e la lunga Appendice di B. Tavassi La Greca (La posizione 
del Guarini in rapporto alla cultura filosofica del tempo). nell’ed. cit. dell’ Architet- 
tura civile, pp. 439 e ss. 
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spiega — v. il contrasto con il Caramuel (1) — l’attenta e sistema- 
tica alterazione della sintassi, contenuta però nei limiti di uno spe- 
rimentalismo troppo controllato per essere decisivo, e troppo preoc- 
cupato di non tagliare tutti i ponti dietro di sé, per risultare ade- 
guato alla spregiudicatezza di quella scienza presa a modello (2). 
(Ciò conferma che per Guarini la scienza non è modello di compor- 
tamento, ma nuovo oggetto di mimesi). Non era stato del resto 
proprio il Malebranche a colmare le contraddizioni cartesiane 
con il ricorso al principio di autorità come mediatore di ragione 
ed esperienza? (3). 

Se è quindi vero che il Guarini realizza quelli che erano stati 
i sogni più utopistici della cultura manierista, è anche vero che 
laddove nel ’500 criticismo e retorica sono ancora armi ideologiche 
e premesse spesso profetiche al mondo nuovo che la scienza in 
formazione stava convogliando con sé, la retorica guariniana, nel 
perseguire tali assunti, si pone non più come avanguardia bensì 
come retroguardia. 


(1) Va notato che malgrado la continua polemica, molte notizie e diversi 
collegamenti storici vengono tratti dal Guarini dal trattato del Caramuel, come è 
dimostrato dal commento all’ Architettura civile cit. e dalle comunicazioni del MAR- 
coni e dell’OrcastLin al presente convegno. Cfr. anche: W. OrcHsLIN, Bemer- 
kungen zu Guarino Guarini und Juan Caramuel de Lobkowitz, in « Raggi. Zeit- 
schrift fiir Kunstgeschichte und Archiologie », 1969, vol. 9, n. 3, pp. 91-109. 

(2) L'esigenza di un più radicale mutamento del concetto e dei compiti del- 
l’architettura, in relazione agli sviluppi delle scienze sperimentali, serpeggia allo 
stato latente nell’ Architettura civile. Anche se con il sostegno degli Annales di 
Tacito, il Guarini riconosce che «molte Arti si vanno di nuovo ritrovando ... [e] 
perché l’architettura Militare e l’arte di guerreggiare nelle nuove macchine da 
fuoco si è talmente cangiata dall’antica non dovrà parere cosa strana, se anche 
l’architettura Civile in qualche parte si muterà ». (Arch. Civ., Tratt. I, cap. III, 
oss. VI, p. 16). Ma anche individuando correttamente nell’architettura militare 
il settore in cui le nuove scienze possono essere applicate in scala adeguata, l’os- 
servazione del Guarini rimane isolata e senza conseguenze, come dimostra la ge- 
nericità e la scarsa originalità del suo Trattato di fortificazione. Sulle caratteristiche 
della concezione guariniana della scienza ha scritto penetranti osservazioni il Nasti, 
specie nella nota 1 alle pp. 31-33 dell’Architettura Civile, cit. Si confronti inoltre 
l’impostazione del rapporto architettura-matematiche nel Guarini e nel com- 
mento del BarBaRO ai Dieci Libri di Vitruvio. 

(3) « Coloro che studiano la fisica — scrive Malebranche negli Entretiens 
(XIV, 4) — non ragionano mai contro l’esperienza, ma altresì non concludono mai 
dall’esperienza contro la ragione: essi esitano non sulla certezza dell’esperienza, 
nè sull’evidenza della ragione, ma sul mezzo di accordare l’una all’altra ». Si con- 
fronti tale passo con la ricerca guariniana tesa all’accordo di senso e ragione. 
(Arch. civ., Tratt. I, cap. IMI, intr.). 


dA, 








690 MANFREDO TAFURI 


Ciò, in particolare, nell’ostinarsi a voler rivestire l’attività 
artistica di un compito conoscitivo che ormai non le compete più. 
Vi sono molte probabilità che le permutazioni simboliche della 
materia architettonica e decorativa delle opere guariniane in sim- 
boli astratti, ermetici o ambiguamente storicistici abbiano un 
doppio significato. Da un lato esprimono la fede — già del Bruno 
e del Campanella — nell’immanenza della razionalità e dell’ordine 
cosmico nel caos e nell’informe: la dialettica luce-ombra nella 
Sindone e nelle già ricordate erme che ne fiancheggiano l’in- 
gresso — vere e proprie metafore di una materia organica in for- 
mazione sotto gli occhi dello spettatore — lo confermano piena- 
mente. D'altro lato quelle permutazioni e lo scontro delle geo- 
metrie negli organismi spaziali, sono il segno di una passione al- 
chimistica, capace di mediare mnemotecnica, cabala cristiana e 
artificio puro dell’intelletto: l’arte universale della memoria, nel- 
l’accezione medioevale del Lullo, in quella del Bruno del De umbris 
idearum (1582), e in quella del Fludd (1617-19), è lo strumento 
che permette al Guarini di ridurre in sintesi i più disparati ap- 
porti delle culture precedenti e contemporanee, tutte ridotte ad 
un presente paradossalmente senza storia. 

Anche la memoria, lasciata priva di un supporto razionale, 
è infatti senza storia. Per Guarini il supporto in verità esiste: 
ma la sua razionalità è quella astratta di una tecnica che si ri- 
piega su sè stessa e di una geometria che si risolve in peripezia. 
Per questo, memorie esotiche, gotiche, birmane. arcaiche, manie- 
riste, possono incontrarsi e scontrarsi in aggregati architettonici 
che pongono con urgenza il problema della storia. Ma è un pro- 
blema posto solo per assurdo; ed è per questo che Guarini anticipa 
i surreali accostamenti di un antico sprofondato nelle nebbie del 
mito e di un moderno dissolto in un ermetico antistoricismo, che 
prenderanno forma negli eclettici pastiches dei giardini paesistici 
del ’700. La storia è un enigma, dunque: non rimane che denun- 
ciarne l’inquietante realtà, presentandola come Summa di opposti, 
la cui drammaticità viene ridotta dalla retorica e da uno scien- 
tismo catartico. 

Non a caso abbiamo sopra parlato di una cosciente ripresa 
della logica aristotelica della peripezia. « Peripezia — serive Ari- 
stotele nel cap. XI della sua Poetica (1) — è il mutamento im- 
provviso... da una condizione di cose nella condizione contraria, 


(1) ArisroTELE, Poetica, ed. Manara Valgimigli, 1946. 
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e anche questo mutamento è sottoposto alle leggi della verosimi- 
glianza e della necessità ». 

E esattamente il principio guida delle metamorfosi spaziali 
peruzzesche e palladiane, o delle metamorfosi all’ordine del giorno 
nell’antropomorfismo e zoomorfismo decorativi del ‘500, ma anche 
della dialettica figurativa guariniana. Con una differenza: ora 
non è più la « verisimiglianza » (come per il Bernini) l’obiettivo 
da perseguire, bensì la logica dell’inverosimile. Ma è pur sempre, 
appunto, una logica, che richiede una chiave interpretativa, che 
implica, dopo un faticoso lavorìo intellettuale, il riconoscimento, 
delle sue leggi. 

Ed infatti le due parti della « favola » aristotelica sono proprio 
la « peripezia e il riconoscimento », dato che quest’ultimo «è il 
passaggio anche esso inatteso dalla non conoscenza alla cono- 
scenza », dalla pura immagine all’universo di significati che essa 
sottende: come i molti commentatori cinquecenteschi della Poe- 
tica e della Retorica di Aristotele — dal Castelvetro al Vettori al 
Robortello — non avevano mancato di sottolineare (1). 

La logica dell’inverosimile è manifestazione retorica della 
più innaturale e artificiosa delle tecniche umane: dell’ars combi- 
natoria e sperimentale della nuova scienza, ormai opposta all’ars 
divina che traspare nello spettacolo della natura. La meccanica 
cerca quindi un suo riscatto e una sua sublimazione nell’inquieto 
combinarsi delle forme, e denuncia l’ambigua fede panteistica del 
Guarini, che nei Placita Philosophica aveva scritto che «il moto 
spontaneo di dilatazione e contrazione [principio formale delle 
sue metamorfosi figurative] non procede da alcun principio, ma 
è diffuso nell’intero essere vivente » (2). La patina scientista na- 
sconde quindi un’angosciosa apprensione per quanto la stessa 
scienza stava distruggendo nell’universo delle fedi e dei miti della 
gnoseologia umanistica. Il ricorso al naturalismo e al panpsi- 
chismo di un Telesio o di un Bruno serve ad esorcizzarne la carica 
rivoluzionaria. 

Com'era già accaduto per il Manierismo, dunque, la retorica 
posta a confronto con lo sperimentalismo non può che rendere 
ancor più labirintico l’universo che essa intendeva esplorare con 
strumenti matematici. 


(1) Cfr. G. DeLLa VoLpe, Poetica del Cinquecento, Laterza, Bari, 1954; 
G. Morpurco-TacLIABUE, Aristotelismo e Barocco, in Retorica e Barocco, Atti del 
III Congresso internazionale di studi umanistici, Roma, 1955. 

(2) G. Guarini, Placita Philosophica, Paris, 1665, p. 755. 
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Il guarinismo europeo non potrà risolvere tale contraddizione. 

Non possiamo certo ritenere casuale che ai due opposti estremi 
dell'Europa, in Spagna e in Boemia, due maestri che dalla le- 
zione guariniana avevano esplicitamente tratto le loro tematiche. 
giungano, al termine delle loro ricerche, ad un rigorismo pressochè 
polemico. anche se anticipato dal purismo irrealista del S. Gae- 
tano a Nizza. Ventura Rodriguez passerà dalla complessità del 
S. Marco a Madrid o della Madonna del Pilar a Saragozza, alle 
depurate semplificazioni del Collegio reale di Chirurgia di Bar- 
cellona (1761) o della Cattedrale di Pamplona (1783). Kilian 
Ignaz Dientzenhofer, dopo aver esaurito la sua casistica di va- 
riazioni su temi selezionati in una vastissima serie di modelli di 
partenza, si trova, nelle due eccezionali esperienze finali delle 
chiese di Chvalenice (1747-53), e di Pastiky (1747-50), a congelare 
in una sintesi rarefatta la modulazione degli spazi, fino ad adot- 
tare una grammatica di membrature astratta, puramente geo- 
metrica (1). 

I casi del Rodriguez e del Dientzenhofer — ma si potrebbero 
fare aleune notazioni al proposito anche per l’ultimo Balthasar 
von Neumann — dimostrano non solo che il criticismo, elevato 
dal Guarini a metodo, si spinge tanto in là nel ’700 europeo da 
rivolgersi anche contro se stesso, ma altresì che al termine della 
sua parabola quel criticismo approda a risultati analoghi (tenuto 
il debito conto del mutato contesto culturale) a quelli in cui erano 
sfociate le correnti rigoriste del tardo Manierismo. Dal rumoroso 
scontro delle immagini si giunge, in entrambi i casi, al più ri- 
goroso silenzio. 

Per questa via la corrente guariniana contribuirà ad aprire 
le porte, come per una tragica ironia della storia, a un criticismo 
di segno opposto: quello illuminista. Ed è questo nuovo criticismo 
che potrà finalmente adempiere al compito storico che il Guarini 
non aveva potuto che impostare, rimandandone la soluzione ai 
movimenti che avranno il coraggio di distruggere radicalmente 
l’intero universo di significati sul quale il razionalismo europeo 
aveva fondato, per più di tre secoli, i propri dubbi e le proprie 
certezze. 


(1) Sul Rodriguez si veda: F. Caveca Gorria, Ventura Rodriguez y la escuela 
barrocca romana, in « Archivio Espaîiol de Arte », 1942, pp. 185- sul Dient- 
zenhofer: H. GernarD Franz, Bauten und Baumeister der Barockzeit in Bihmen, 
Veb Verlag, E. A. Seeman, Leipzig, 1962; Ca. Norserc-ScnuLz, Kilian Ignaz 
Dientzenhofer e il Barocco boemo, Officina, Roma, 1968. 
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» 
Fig. 1. - Baldassarre Peruzzi. Studio di organismo a schema ovale intersecato da abside 
semicircolare. (Uffizi, Gab. Diss. e stampe, n° 4137 A). 
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Baldassarre Peruzzi. Studio planimetrico per la chiesa di S. Domenico a Siena. 
(Uffizi, Gab. Diss. e stampe, n° 339 A). 







e pi i grin 
AAA: 





” a 
(ene metti bntello Se 


SI Alti E Gvinmo 4 Falle pig dle grate 





Giuse. A 
i nanizo di la IE S06 lung aperte 
e ne Li Coe allo IT 
; dA la 
leo fregi e Lince Lcd 
bdo no 5 


(Elie ft A inline sir 
agrnre palmi 13 Tlbenla Li lo 
Slan alora f ploe Gig penne di 
Ca ma galera guil medi £ foi 
Co pala serna p pmior ‘iyro de è 
LE A n] 
pi lego 2'eanii pp gual ag 
x; bs iridenia 18 pera sa gen 
LI maggiore. o} mere La 7 estati 
i dani I fp i pin ATEO a 
ea ig pere ” Serio a farsi silva piano bed 
n° PRE ae di6 ei mena) di 


doni Sl Smettere 
Fig. 4. - G. A. Dosio. Planimetria di palazzo fortificato. (Uffizi, Gab. Diss. e stampe, 
n° 3885 A). 




















[To 








en; 


Fig. 6. — Smeraldo Smeraldi (?). Progetto di organismo sperimentale, basato sull’aggrega- 
zione di spazi ovali în serie, convergenti su un vano centrale a schema quadrato. (Fine del 
XVI sec., primi anni del XVII). Parma, Archivio di Stato, coll. piante e diss., vol. 5°. 
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Fig. 7. — G. Guarini. Pianta e sezione del Santuario della Consolata a Torino. (Incisione 
inserita nella preedizione del « Trattato » del 1686, già di proprietà del Bertola). 
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Fig. 8. - Hans Blum. L'ordine dorico. Da: « Des 
Beriihmten Meister H.B1l» ece., Ziirich, 1550. 
DORICA 

















Fig. 9. — Hans Blum. L'ordine ionico. 
Dall’op. cit. 












































Fig. 11. - G. Guarini. Composizione architettonica didascalica. Tav. XXI dei « Disegni 
di Arch. Civile ». 


















































































































































Fig. 12. — Daniel Meyer. Idea per un portale, dalla « Architectura oder Verzeichnuss Aller- 


hand Eynfassungen An Thiiren ece.». Frankfurt A. M., 1609. 
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Fig. 13. — Vienna. « Akademie Der Bildende Kiinste ». Dis. n° 16905. Progetto, forse di 
baldacchino, di maestro tardogotico. 





Fig. 14. — Vienna. « Akademie Der Bildende Kiinste », Dis. n° 16889. Progetto tardogotico, 
forse di edificio fantastico. 
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Fig. 15. — G. Guarini. Pianta e sezione del S. Gaetano a Nizza. 








Fig. 16. — Angelo Italia. Chiesa di S. Francesco Saverio a Palermo (1683 c.). Pianta 
quota -+ 2.00 m. (Rilievo del prof. S. Lenci). 
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Fig. 17. — A. Italia. S. Francesco Saverio a Palermo. Proiezione delle cupole dal basso 
in alto. 
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Fig. 18. - Domenico Martinelli. Pianta di una chiesa in Polonia. Lo sperimentalismo geo- 
metrico del Guarini si fonde, nel *700 europeo, con i temi del classicismo internazionale. 
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GUARINI ED IL BAROCCO ROMANO 


« Tutti gli uomini sogliono essere tirati dalla propria inclinazione natu- 
ralmente ad imitare, onde l’immaginativa feconda e gli intelletti inventivi, 
ricevendo in sé a guisa di semi i fantasmi d’una lettura gioconda, entrano 
in cupidità di partorire il concetto che n’apprendono e vanno subito mae- 
chinando dal simile altre fantasie, e spesso per avventura più belle di quelle 
che sono lor suggerite dalle parole altrui, ritraendo sovente da un conciso 
e semplice motto d’un poeta cose alle quali l’istesso poeta non pensò mai, 
ancor ch'egli ne porga l'occasione e ne sia il promotore... ». 


Con le accese parole del Marino, dedicate alla sua poetica 
della imitazione, crediamo utile iniziare queste riflessioni sui rap- 
porti e le relazioni sviluppate dal Guarini col Barocco romano. 
Niente meglio di esse, scaturenti da una delle personalità lette- 
rarie più ricche di carica fantastica dell’Italia barocca, ci permette 
di cogliere la naturale predisposizione dell’artista seicentesco ad 
usare della tradizione esistente sorpassandola verso ricerche e 
risultati che, ancorché stimolati dallo spunto iniziale, ne costi- 
tuiscono un cosciente trapasso verso esiti nuovi. 

Generalmente riconosciuta come la continuazione più vera 
del Borromini, l’opera del Guarini è proprio nella condizione, ica- 
sticamente colta dal Marino, di dare anche alle impressioni e spunti, 
presi nell’ambiente romano insieme a quelli desunti da altre aree 
culturali, uno sviluppo tale da caratterizzarne l'autonomia crea- 
trice più di ogni altro architetto succeduto alla prima generazione 
barocca romana. 


« Poiché, per dirla con Pareyson, lo spunto è nulla fuori del ricono- 
scimento che gli si dà e l’attività dell'artista nell’accoglierlo e nel fissarvi 
l’attenzione lo costituisce nella sua natura ». «Lo svolgimento richiesto 
dallo spunto non ha dunque la perentoria esistenza di una legge da obbe- 
dire, ma deve essere riconosciuto e saputo trovare...; senza i tentativi con 
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cui l’artista sprigiona, dalla confusa pregnanza del germe, una chiara voca- 
zione formale, la legge di organizzazione non sarebbe nulla ». 

« Così l’opera... appare come la maturazione di un processo organico 
di cui essa stessa è il germe, la legge individuale di organizzazione... » (1). 


Nell'ambito di tale collocazione del problema ha un senso 
preciso la ricerca di quegli spunti, di quegli atteggiamenti che 
con ogni propabilità furono desunti dall'ambiente romano dal 
Guarini, sia durante il suo soggiorno giovanile, sia nei viaggi che 
sicuramente compì a Roma in età più matura, nel pieno della 
propria ricerca architettonica. Ad affermare ciò ci inducono due 
osservazioni. L'una relativa al suo eterno ed ansioso girovagare 
nell’Europa, che ne fa il primo degli architetti europei nel senso 
più lato, tanto da meritarsi il nomignolo di Mercurio del proprio 
secolo. L’altra dovuta ad una ammissione, presente nel testo del- 
l’Architettura Civile, dove il Guarini, sviluppando un’acuta os- 
servazione circa il problema delle interferenze reciproche, che si 
stabiliscono nella lettura in trasparenza tra un oggetto di fondo 
e un oggetto di primo piano traforato, cita l’esempio del rapporto 
instaurato in S. Pietro tra il Baldacchino e la Cattedra (2). 

La notazione, che giudica negativamente la soluzione rag- 
giunta per la perdita di valore di emergenza massima del Baldac- 
chino, nei confronti dello spazio della crociera michelangiolesca, 
stabilisce un preciso paragone tra l’immagine che si aveva del 
Baldacchino prima che la Cattedra fosse realizzata e quella suc- 
cessiva alla sua costruzione. 

Il tono, la perspicacia dell’osservazione, la novità dei rilievi 
svolti è tale da testimoniare implicitamente una diretta espe- 
rienza visiva delle due condizioni di lettura: anteriore e posteriore 
alla realizzazione della Cattedra. Per questo è possibile collocare 
un suo viaggio a Roma successivo al 1666-67, epoca del completa- 
mento della Cattedra e del Colonnato in S. Pietro. Si aggiunga 
a ciò l'immancabile funzione di polo principale della ricerca arti- 
stica barocca, che Roma continuava a svolgere durante tutta l’espe- 
rienza umana del prete modenese, per capire come necessariamente 
durante i suoi vagabondaggi europei egli vi tornasse di sovente. 
E quindi necessario estendere l’analisi proposta nel tema all’in- 
tero corpus dell’opera dei tre grandi maestri barocchi, oltre che 
ad eventuali ulteriori spunti esistenti nel panorama romano, al 


(1) L. ParEyson, Estetica, Teoria della formatività, Bologna, 1960, p. 63 e ss. 
(2) G. Guarini, Architettura Civile, Tratt. INI, cap. XXI, oss. IX, p. 160. 
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fine di verificare quali scambi palesi o quali stimoli sia possibile 
cogliere tra questi e la ricerca guariniana. 

Ma prima di passare a questo esame ci sembra opportuno ri- 
chiamare l’attenzione su qualche altra componente architettonica, 
precedente all’opera della grande generazione barocca, che — con 
ogni probabilità — si pose, tra le altre del panorama romano, a 
stimolo eccitante per una delle fantasie architettoniche più ac- 
cese di tutto il Barocco. 

Intendiamo qui svolgere qualche considerazione su un’opera 
abbastanza nota, ma poco conosciuta nella sua realtà dettagliata, 
su cui ci è stato dato di soffermare recentemente lo studio (1). 
Ci riferiamo alla Cupola ottagona della Chiesa di S. Maria di Lo- 
reto al Foro Traiano, inserita da Giacomo del Duca tra il 1573 
e 1576 su un dado planimetrico quadrato già iniziato nel 1507. 
Questa struttura riveste a nostro avviso una notevole importanza 
a più titoli nei riguardi del presente tema: ed è per questo che ab- 
biamo ritenuto utile soffermarci su di essa sollecitati in ciò anche 
dalla carica di intenzionalità formative barocche, giustamente 
rilevate dal Pollak (2) nel suo breve profilo su Giacomo Del Duca. 

Innanzitutto per costituire quella Cupola nell’ambiente ro- 
mano un chiaro tentativo di sviluppo strutturale ulteriore ri- 
spetto alle proposte michelangiolesche del S. Pietro, cioè come 
insieme di strutture cupoliformi sovrapposte; in secondo luogo 
perché in essa è contenuto uno dei primi tentativi, a nostra cono- 
scenza, di cupola sfondata che si possa reperire tra la produzione 
cinquecentesca romana e no: con quei riflessi facilmente intuibili 
sulle ricerche. che filtrarono dall'ambiente seicentesco romano il 
loro primo avvio. 

Per quanto riguarda il primo aspetto va notato come la 
Cupola dei Fornari alla Colonna Traiana, anche se nella defini- 
zione formale della calotta sembra inserirsi senza eccessive va- 
riazioni nel filo delle proposte petriane, in realtà presenta una 
struttura statica notevolmente diversa. Di fronte al difficile pro- 
blema di riprendere le ineseguite proposte di Antonio da Sangallo, 
relative alla copertura della chiesa, o rielaborarle in nome di un 
ripensamento completo del peso figurale della nuova costruzione, 
che sorgeva isolata in ganglio urbano determinato da tre dire- 
zioni viarie convergenti, il Del Duca decisamente scel e la se- 


(1) S. BeneDETTI, L’opera di Giacomo del Duca in S. Maria di Loreto in Roma, 
in « Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura », fase. 79-84. 
(2) O. Porrag, Voce su Giacomo del Duca, in Thieme-Becher. 
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conda strada e puntò ad una conformazione di massima emer- 
genza volumetrica della nuova copertura (fig. 1). 

L'operazione formativa, che passa per una operazione di 
regressione del ruolo svolto dal dado basamentale sangallesco 
nei confronti dell'immagine globale, cerca di costituire attraverso 
la nuova cupola un segnale vistoso nella struttura urbana, al di 
sopra della bassa cortina edilizia delle quinte viarie. Ma per ot- 
tenere ciò il Del Duca — vincolato dallo spazio interno già pre- 
figurato — fu costretto a sopralzare la calotta esterna tanto da 
sconvolgere il serrato rapporto strutturale tra le calotte, su cui 
era impostata la Cupola michelangiolesca, ed ottenere così non 
più un sistema unico coordinato dalle fasce dei costoloni, ma due 
vere e proprie calotte sovrapposte: quasi sganciate struttural- 
mente tra di loro (fig. 2). Quella che era la funzione statica svolta 
dai costoloni in S. Pietro sparisce quasi, riducendosi nell’opera del 
Foro Traiano ad un sistema di archeggiature, senza possibilità di 
svolgere la funzione statica coordinatrice. In tal modo la strut- 
tura di Del Duca, pur partendo dalle premesse michelangiolesche, 
perviene ad impostare nel panorama romano un nuovo problema: 
quello della ricerca sulle strutture cupoliformi sovrapposte l’una 
all’altra, rimettendo in circolo suggestioni desunte soprattutto 
nell’area veneta, ma traducendole nella tecnica strutturale mu- 
raria. Sono intuibili a questo punto le tangenze valide per la ri- 
cerca guariniana. Innanzitutto la forzatura in altezza attuata con 
uno strumento analogo a quello che sarà adoperato dal Guarini: 
quello cioè della sovrapposizione di strutture in analogia. E ciò 
proprio nel senso di quanto lo stesso Guarini teorizzerà nella sua 
Architettura Civile quando, parlando dei Templi tondi che sem- 
brino difettosi « per causa del sito ». « Per certo ne viene anche 
da questo che i Templi tondi, e che non si possono fare di giro 
molto ampi debbono essere molto svelti, acciocchè non sembrino 
troppo bassi... » (1). Ed ove si rifletta al fatto che tutte le strut- 
ture centriche guariniane sono una continua sperimentazione di 
sequenze verticali costruite attraverso sovrapposizioni di strut- 
ture voltate, siano esse ad archi intrecciati come nella più parte 
dei casi, o a cupole sovrapposte come nel S. Gaetano di Vicenza 
o a volte coniche sovrapposte come ad Oropa o a Nizza, si potrà 
cogliere quella analogia nel processo di formatività tra opere pur 
diverse dal punto di vista formale. Infatti tra gli elementi ca- 
ratterizzanti delle cupole guariniane oltre alle soluzioni ad in- 


(1) G. Guarini, op. cit., Tratt. III, cap. XXII, oss. V, p. 165. 
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treccio, per le quali le individuate fonti arabo-ispane sono lo 
spunto diretto, vi sono altri due elementi: la sovrapposizione arti- 
colata di più strutture l’una sull’altra e lo sfondamento dell’una 
nell’altra. Ma oltre a queste tangenze a livello di formatività ge- 
nerale, la struttura della Colonna Traiana contiene anche un pre- 
ciso antecedente di quelle volte sfondate, che caratterizzano in 
modo speciale le ricerche spaziali centriche del Guarini. Infatti 
la copertura interna della lanterna, che chiude in alto l’accesa 
gesticolazione formale dell’opera di Del Duca, è proprio costituita 
da una struttura ad archi sfondati. Costituita da un sistema di otto 
cerchi serrati al cervello da un anello aperto in uno stretto lan- 
ternino superiore, ed irrigiditi tra loro da anelli orizzontali di 
mattoni questi archi costituiscono una struttura a cesto di in- 
dubbio significato (fig. 3). Dai vuoti quadrati, che si disegnano tra 
le otto nervature in mattoni, filtra ad un tempo la struttura della 
copertura esterna della lanterna e l’azzurro del cielo. Non a caso 
forse il Milizia condannando questa lanterna la definì « gabbia 
dei grilli », alludendo alla sua natura di struttura aperta su tutti 
i lati e nervata nella copertura, anche se nelle sue righe non si fa 
cenno alla proposta nuovissima, contenuta nella copertura. Senza 
voler qui sviluppare il problema dell’individuazione dello spunto 
o degli spunti storici, su cui il Guarini riuscì ad innescare la sua 
fantasmagorica ricerca sulle strutture cupoliformi a più strati, 
così diffusamente trattato da questo convegno, ci sembra neces- 
sario tuttavia introdurre in quel contesto la presenza di questa 
opera a costituirne un caposaldo preciso. Per la natura di strut- 
tura a cupola in sovrapposizione, di schermo-strutturale a cesto 
aperto verso una copertura ulteriore, per la sua vistosa presenza 
nel panorama architettonico romano, ambiente della iniziazione 
giovanile del Guarini, per essere infine opera di un autore a cui 
il padre teatino guardò quasi sicuramente anche per le indicazioni 
presenti nelle relative opere messinesi. Si ricordi il ritmo serrato 
del prospetto Jacopiano del Palazzo Senatorio di Messina, rife- 
ribile in qualche modo con lo spartito basso del guariniano Col- 
legio messinese. A riprova di questa segnalata tangenza basterà 
appena accennare a quella sorta di « omaggio a Del Duca », con- 
tenuto nella tacita citazione della lanterna dei Fornari, che il 
Guarini introdusse nel suo Trattato, per comprendere il peso di 
spunto risolutore, giuocato dalla struttura del Fornari sul giovane 
maestro (fig. 4). 

Si accenna qui all’interessante copertura, prefigurata nell’edi- 
ficio ovale contenuto nella stessa lastra su cui è disegnato il pa- 
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| diglione « per ritirarsi nella State, e massime sulla sera a cena 
fatto pel Serenissimo Principe di Carignano per il Giardino deli- 
ziosissimo, e vastissimo di Racconigi » (1). La copertura del pa- 
diglione a pianta ovale ivi disegnato è costituita proprio, come nella 
struttura romana, da un sistema d’archi incrociati tessuti se- 
condo i paralleli e i meridiani della calotta, contenenti aperture 
circolari entro riquadri strutturali quadrangoli. In questo caso il 
Ì cesto spaziale si invera attraverso otto coppie di meridiane distinte 
| e divise tra di loro. Schema strutturale che, con ogni probabilità 
| fu usato anche nella volta del Casino di Racconigi, se le strane 
bugne presenti nel grafico di questo sono da intendersi come scher- 
| mature vetrate 0 trasparenti. 


Su un piano diverso, a livello soprattutto di suggestioni figu- 
rali, si pongono un altro gruppo di potenziali spunti presenti nel 
clima culturale romano, che qui è utile sottolineare: ci si riferisce 
ad alcune tra le tante immagini prefigurate da quel curioso ed 
interessante personaggio, che, tra la fine del ’500 e l’inizio del ’600, 
fu il Montano. 

La fortuna critica toccata a questo autore, di cui solo po- 
chissime opere sono note, durante tutto il °600 è testimoniata sia 
dalle ripetute edizioni delle sue opere, che dalla ripresa delle pro- 
poste teoriche contenute nel suo primo libro de « Li Cinque Ordini 
con le loro regole et ornamenti causati dall’antico »: si pensi alle 
ripetute citazioni che lo Juvarra fa di queste ultime all’inizio 
del °700 (2). 

Ciò unito al fatto che le sue incisioni furono pubblicate, in 
vari raggruppamenti editoriali, tra il 1620 e il 1636 e che nel °600 
l’opera ebbe ben sette edizioni, ci documenta come sicuramente 
il Guarini non potè sottrarsi al fiorire della fortuna editoriale 
montaniana. L'influenza di questo autore, dato il carattere discon- 
tinuo estroverso ed asistematico dell’opera, non potè costituire 
alcunché di simile ad una presenza metodologicamente fruttifera; 
ma si svolse soprattutto in stimoli sparsi qua e là nelle moltis- 
sime immagini a volta a volta « cavate », elaborate dall’antico, o 
inventate completamente. 

In questo senso, oltre a costituire un ricettario per taberna- 
coli e per sepoleri, variamente saccheggiato lungo tutto il 7600, 


(1) G. Guarini, op. cit., Tratt. IMI, lastra XVI. 
(2) T. Brancu, Un manoscritto poco noto dello Juvara, in « Atti del X Con- 
gresso di Storia dell’Architettura », Torino, 1957, pp. 397-418. 
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quei disegni costituiscono per i grandi autori barocchi una sorta 
di riserva abnorme e deformata del mondo antico, a cui guardare 
di tempo in tempo (fig. 5). 

per questo che ognuno a suo modo operò su quel mate- 
riale figurale dei « repechage », per derivarne spunti da utiliz- 
zare in modi nuovi. Ecco perché non giuocò molta importanza la 
matrice culturale di quel materiale, sospeso tra esperimenti com- 
binatori di puro gusto manierista ed aperture a prefigurazioni 
barocche: in quanto i singoli spunti si rivelano aperti a molte- 
plici interpretazioni formative, autorizzando così l’aggancio ad 
operazioni formali tanto diverse: quali le ricerche borrominiane 
del Palazzo Spada, o la sistemazione urbanistica berniniana della 
Chiesa dell’Ariecia, o l’impaginato concavo della Villa del Pi- 
gneto del Da Cortona, o — aggiungeremo noi ora — delle aggre- 
gazioni piramidali guariniane. Le suggestioni montaniane, che 
il Guarini ricavò dalla lettura di quelle incisioni possono essere 
di due ordini: stimoli verso particolari sovrapposizioni statiche, 
spunti figurativi embrionali utilizzabili nella definizione delle 
nuove strutture figurative. La grossolana operazione di interpo- 
lazione e di integrazione, che con notevole insistenza il Montano 
opera sulle ricche articolazioni planimetriche centriche antiche, 
se a volte produce immagini di un certo interesse estetico non si 
sottrae che raramente ad una sommaria definizione statica e 
strutturale degli involucri proposti. Quasi sempre compaiono 
cupole sovrapposte non comunicanti tra loro, se non attraverso 
tortuose scale, definenti spazi a volta bui e di scarsa rilevanza 
spaziale. Ma più che la qualità spaziale dei singoli episodi è l’in- 
sistenza a sovrapporre cellule cupolate, presente in molte inci- 
sioni — quando sarebbe stato più «naturale » un salire sulla 
verticale attraverso spazi voltati o coperti in piano — che può 
aver costituito stimolo a verificare la possibilità strutturale di 
un tema «ingegnoso » ed astrattamente affascinante: quale quello 
di chiudere un vano sovrapponendo più cupole e risolvendole in 
unità spaziale continua. Era in fondo, con altra formulazione, il 
tema già introdotto e risolto a suo modo nella cupola della Co- 
lonna Traiana. L'operazione iterativa montaniana, che a volte 
arriva fino a quattro sovrapposizioni successive (fig. 6), porta 
con sé una definizione volumetrica globale per strutture a deciso 
sviluppo verticale: la cui immagine è determinata da cilindri 
sovrapposti, inglobanti all’interno le cupole, montati attraverso 
progressivi restringimenti, i quali si concludono immancabil- 
mente con l’etradossatura di un cupolino finale. Lo strumento 
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formale unificatore dell’immagine esterna nelle molteplici ripeti- 
zioni è costituito o da identità o da analogia del meccanismo pla- 
stico di definizione architettonica ricorrente su ognuno. Non serve 
forzare molto la descrizione dei caratteri di conformazione esterna, 
emergenti da una prima analisi delle cupole guariniane, per veri- 
ficare un riecheggiamento dei caratteri ora descritti. Scoprire la 
possibilità di stravolgere le opache sovrapposizioni montaniane 
nelle folgoranti fusioni polistrutturali fu lo scatto qualitativo as- 
soluto, che il Guarini, in un crogiuolo di intenzionalità nuove, 
riuscì ad introdurre fondendo o ricreando materiali di per sé opachi 
e trasfigurandoli in nuova qualità. 


Il ritorno dei maestri barocchi romani alle piante centriche, 
più o meno elaborate planimetricamente, portò con sé l’abban- 
dono delle indicazioni jacopiane e di quelle maderniane per una 
soluzione del problema della cupola come accentuazione verti- 
cale massima dell’organismo chiesastico. Il bisogno di un controllo 
unitario dello spazio barocco indusse ad una ripresa della qualità 
spaziale totale del Pantheon, ed alla rinuncia sia delle soluzioni 
delle cupole per organismi sovrapposti, come in Del Duca, che la 
ricerca su profili estremamente acuti o risentiti nelle curvature 
delle calotte, si pensi al Maderno della Tribuna di S. Giovanni dei 
Fiorentini. Contemporaneamente a ciò si assiste alla quasi totale 
abolizione del tamburo come struttura figurativa, se si escludono 
le proposte del Berrettini e della Chiesa berniniana di Castelgan- 
dolfo. In tal modo il problema formativo esterno della cupola perde 
importanza ed essa è sempre più assoggettata alle esigenze dello 
spazio interno, venendo ad immergersi quasi del tutto nella massa 
dell’edificio, di cui diviene soltanto un’articolazione. È in fondo 
l’accentuazione del processo indicato dal Dalla Porta in S. Maria 
Scala Coeli, dal Vignola in S. Andrea su via Flaminia o nella 
S. Anna, o ancora nel S. Giacomo degli Incurabili. Nella confor- 
mazione esterna della cupola perciò si tende ad abolire l’estrados- 
satura della curva e, permanendo la presenza della lanterna, ci 
si concentra nei problemi di raccordo che nascono tra struttura 
curva interna della calotta, piani esterni dell’edificio, ed emergenza 
della lanterna. Di qui derivano le soluzioni a gradini concentrici 
del S. Carlino, o la ripresa della soluzione plastica del Pantheon. 
Con questi due strumenti si muove il Guarini. Ma il senso dell’uso 
di « tiburi », inglobanti strutture curve e rastremantisi per scatti 
successivi, e quello dei raccordi a gradini tra piani verticali è del 
tutto diverso. Mentre in Bernini e Borromini è la volontà a defi- 
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nire spazi interni dominati dalla stretta logica piedritto-cupola, 
che conduce a concludere all’esterno con strumenti plastici di 
basso accordo, dopo l’abolizione del tamburo e la riduzione gene- 
rale in altezza della struttura, in Guarini gli stessi strumenti ser- 
vono invece come veicolo formale per esplicitare le molteplici 
sovrapposizioni, che lo spazio interno presenta, e per puntare a 
vistose definizioni verticaleggianti degli organismi. 


Le considerazioni sui diversi ruoli assegnati alla definizione 
plastica delle strutture a cupola ci hanno introdotti nel tema degli 
scambi instaurati dal Guarini con l’ambiente romano soprattutto 
in rapporto all’opera dei tre maestri barocchi: Borromini, Bernini, 
Berrettini. 

E col Borromini soprattutto che va sviluppata un’analisi 
più particolareggiata di tale rapporto, anche perché unanime- 
mente fin qui i critici dal Borromini hanno fatto derivare tante 
condizioni della ricerca guariniana. 

«Se vi è stato mai architetto che abbia portato all’eccesso 
le stravaganze borrominesche, è certamente il Padre Guarino 
Guarini ». dice il Milizia che, dopo aver enumerato le molteplici 
discipline di cui fu esperto il padre teatino, continua «... e come 
mai con tanti buoni lumi ha costui in architettura vaneggiato 
tanto? Quando lo stomaco è sconcertato ogni buon cibo fa cor- 
rutela » (1). Ed ecco la specificazione di giudizio introdotta da 
Quatremère de Quincy, utile per cogliere il ruolo assegnato ai due 
autori barocchi nella comune condanna. « Il barocco in architet- 
tura è una gradazione del bizzarro, anzi ne è il raffinamento, o, 
se ci fosse permesso il dirlo, l’abuso ... L'idea del barocco porta 
con sè quella del ridicolo spinto all’eccesso. Il Borromini ci ha 
lasciato i maggiori modelli di bizzarria. Il Guarini può ritenersi 
come il maestro del genere barocco... » (2). 

Quello che subito colpisce nei due giudizi, a parte la incom- 
prensione critica generale riservata imparzialmente dai due autori, 
è il particolare grado che viene attribuito da ciascuno dei due. 
Concordemente, sia il Milizia che il Quatremère, dopo aver rico- 
nosciuto in Guarini un preciso rapporto con le opere « borromi- 
nesche », giudicano le sue opere come forzatura all’eccesso, come 
raffinamento, come abuso di quei modelli bizzarri da cui pure 


) F. Mitizia, Le vite dei più celebri architetti. - Vita di G. Guarini, p. 379. 
) 


(1 
(2) QuarreMÈRE DE Quincy, Dizionario di Architettura, voce Barocco. 
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erano partite; tali da costituire per il critico francese addirittura 
una categoria a sé: quella del « ridicolo spinto all’eccesso ». 

Prosegue ulteriormente nella disamina il Quatremère di- 
cendo che « Ciò che l’austerità è rispetto alla saggezza del gusto, 
lo è il Barocco rispetto al bizzarro, vale a dire ne è il grado super- 
lativo » (1) per cui il Guarini viene a trovarsi ad essere giudicato 
ad un livello di bizzarria tale da giustificare un giudizio distinto 
da quello formulato per il maestro romano. Tale apprezzamento 
per emergere dalla temperie culturale immediatamente seguente 
allo sfolgorìo barocco, a contatto ancora caldo cioè con quella 
esperienza, ci sembra utile per la specificazione di grado che in- 
troduce, più che per la qualità del giudizio. Rovesciando il quale 
si ottiene, nella generale ricalibratura contemporanea del pro- 
blema del barocco, una gradazione di apprezzamento tra il maestro 
modenese e quello « romano », che non sempre i critici contem- 
poranei, abbagliati dalla serrata ed appassionata qualità borro- 
miniana, hanno tenuto presente. A noi sembra che il grado del- 
l’« animo in Barocco » dei due sia diverso, e che, rovesciando di 
segno l’accenno del Quatremère, si possa notare tra i due autori 
una progressione; la quale se perde del primo il fascino della ri- 
cerca stringatissima, si apre a formulazioni nuove. Queste anche 
se non sempre inverano una « organicità » globale nel prodotto, 
tuttavia si qualificano per un procedimento formativo, una for- 
matività vera e caratteristica, che immette su quella originaria 
ricerca una tale carica di novità (si pensi soltanto alle molteplici 
tangenze del metodo guariniano con le metodologie operative 
letterarie e musicali barocche) e di sintonia con le specificazioni 
sociologiche e culturali dell’epoca (si pensi alla dimensione della 
meraviglia nell’« animo in Barocco » ed alla guariniana teoria della 
« vistosità ») (2), da farne un ganglio fondamentale della elabo- 
razione e della diffusione del Barocco europeo. 

Sarà perciò un’analisi che non cerchi di ridurre tutto allo 
spunto di origine, ma che si proponga di vagliare il particolare 
sviluppo assunto dall’opera del teatino — rispetto all'esperienza 
borrominiana —, che andrà verificato il rapporto intercorrente 
tra i due maestri. Nell’impossibilità di svolgere una dettagliata 
verifica opera per opera, della produzione guariniana, che cerchi 
nelle calde sintesi le citazioni romane, gli spunti fusi in nuovi 
contesti, o ancora gli sviluppi in sintonia metodologica derivati 

(1) QuatrEMÈRE DE Quincy, op. cit., voce citata alla nota precedente. 

(2) G. Guarini, op. cit., cap. VIII e cap. XVI. 
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dal Borromini, riteniamo più utile operare un sondaggio sulle 
prime opere guariniane. Ciò nella convinzione che, nel periodo 
iniziale, quando la facoltà ad assorbire ricreando non è ancora ir- 
robustita e la formatività individuale non ha ancora imboccato 
quella tipicità di procedimento, che permette la fusione dei 
materiali e degli spunti desunti dal contesto culturale, è più facile 
ritrovare e individuare gli spunti. 

Poiché sarà in queste opere che più scopertamente si rivela 
lo stacco, se esiste, tra spunto e nuove intenzioni. 

Tra le opere giovanili guariniane pensiamo utile svolgere qual- 
che considerazione sia sulla facciata della SS. Annunziata, che 
sull’organismo di S. Anna La Reale. 

Poiché, a parte le ingegnose ipotesi di datazione proposte da 
Terzaghi (1) sulla redazione di S. Maria di Lisbona, la facciata 
della SS. Annunziata si pone come la prima sortita architettonica 
del Guarini (fig. 7). Infatti sull’ipotesi che la chiesa di Lisbona, si 
collochi subito dopo le scarse prestazioni modenesi, e quindi come 
prima impegnativa produzione del giovane architetto, occorre so- 
spendere il giudizio in attesa di più approfondite verifiche sto- 
riche; non convincendo la supposizione presentata per la presenza 
nell’opera di raffinatissimi procedimenti formali, che ne fanno 
supporre la progettazione relativa in un periodo di sviluppo gua- 
riniano più avanzato. 

E facile rilevare nell’opera messinese, contemporaneamente 
allo spunto formativo principale derivato dalla facciata dei Fi- 
lippini romana, la presenza di quelle ulteriori componenti formali 
individuate (2) in suggestioni manieristiche. Già la forzatura dei 
riferimenti ortogonali della facciata esistente, congegnata per pre- 
figurare una grande e risonante concavità, denuncia il peso del 
suggerimento borrominiano presente alla mente del giovane archi- 
tetto e lo sforzo di puntare su di esso per una qualificazione che 
risolvesse in unità altre contrastanti volizioni. Quasi la preoccu- 
pazione di non dire con sufficienza o di non saper controllare il 
giuoco delle componenti formali messe in ballo, fa capolino nella 
forzatura della grande ansa messinese. Basti guardare la consumata 
padronanza borrominiana dei deboli scarti tra i piani della facciata 


(1) A. TerzacHnI, Origini e sviluppo della cupola ad arconi intrecciati nell’archi- 
tettura barocca del Piemonte, in « Atti del X_ Congresso di Storia dell’ Architettura », 
Torino, 1957, pp. 369-379. 

(2) R. Wirrkower, Art and architecture in Italy, 1600-1750, pp. 268-275, 
Penguin, 1958. 
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e confrontarla con la tessitura di quella messinese, per avvertire 
la diversità di controllo nella macchina posta in essere nei due casi. 

Dall’altra però nel pezzo guariniano è facile verificare una vo- 
lontà ad abbandonare quel borrominiano controllo portato allo spa- 
simo, che a volte arriva all’inibizione dell’eloquio, per afferrare 
attraverso la forzatura lo strumento espressivo capace di esplicitare 
chiaramente le volizioni formative. 

Si noti la diversità esistente tra l’incisione del prospetto dei 
Filippini e la reale esiguità planimetrica di tale curvatura, per 
cogliere un sintomo di quel voler dire borrominiano, che si arresta 
ad un grado di esplicitazione plastica relativamente inferiore a 
quanto manifestato nel disegno (fig. 8). 

Nella facciata messinese è come se, quello che in Borromini è 
serrato controllo delle membrature contenute nella lieve accura- 
tissima curvatura generale (ove lo scatto in avanti e l’accentua- 
zione verticale della parte centrale sottolineata dal timpano è 
subito bilanciata dalle ali laterali), sciolga le tensioni là trattenute 
in una sintesi, in cui opposte volizioni sono bloccate poco prima 
di risolversi in un senso o nell’altro. Ecco allora la ragione del 
fatto che in Guarini l’accentuazione della curva planimetrica non 
si trascina dietro il pedale di un omogeneo sviluppo in larghezza 
di tutta la macchina, bensì scioglie il giuoco delle tensioni a van- 
taggio del solo potenziamento della progressione in verticale. Le 
ali estreme si arrestano quindi al primo ordine e tutto il prospetto 
è finalizzato alla progressione in verticale, recuperando indicazioni 
organizzative delle facciate controriformistiche. È attraverso questa 
commistione che l’intreccio e la tensione proposte da Borromini 
vengono sciolti verso una semplificazione, che ne esplicita il senso 
globale. Soltanto dopo questa operazione riduttiva, ad un livello 
successivo, si dispiegano gli stimoli di una formatività « inge- 
gnosa »: ciò soprattutto nella definizione delle sottostrutture pla- 
stiche e nell’intreccio degli ordini. Qui è tutto un dire e un non 
dire, un sovrapporsi di temi in continua tensione vicendevole. 
Basti accennare alla gradazione in aggetto, su cui è orchestrato il 
secondo ordine e il rapporto che le relative colonne instaurano 
con quelle sottostanti. Perciò fin da questa opera iniziale nel Gua- 
rini sembra di poter cogliere, oltre alla presenza di precisi riferi- 
menti, alcuni caratteri distintivi rispetto alle operazioni formali 
borrominiane. Dall’una decisa accentuazione spettacolare della 
conformazione generale, dall’altra la presenza di complesse ope- 
razioni compositive, finalizzate ad un percorso « concettoso » 
dell’apprendimento formale. 


| din 
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i Dove l’operazione guariniana annuncia compiutamente le fu- 
ture ricerche e ne tenta una prima unitaria formulazione, è nella 
chiesa di S. Anna la Reale di Parigi. È qui che si avanza e si con- 
figura ad un tempo la sua metodologia compositiva ancorché 
non in uno dei suoi vertici qualitativi. In una con le sue in- 

i tenzioni sullo spazio interno e la relativa organizzazione attra- 
verso una bipolarità fondamentale: spazio dei percorsi umani, 
spazio degli intrecci aerei delle coperture. La pianta di questa 
chiesa nasce attraverso la utilizzazione di una matrice-base, al- 
lungata a losanga ottogonale chiusa da terminazioni ellittiche, la 
quale viene iterata quattro volte intorno al vano centrale. Il pro- 
cedimento si sviluppa come se le due ellissi laterali del S. Carlino 
borrominiano fossero state ricondotte alla loro unità e venissero 
organizzate tutte e quattro per il loro lato lungo intorno ai piloni 

} dell’alta copertura (fig. 9). 

In certo senso quindi ci si muove ancora nell’atmosfera dello 
spunto borrominiano, ma in una operazione di sostanziale sem- 
plificazione ottenuta attraverso l’eliminazione dell’abilissima com- 
penetrazione tra cellule spaziali, presente nella chiesa romana, e 
con la rinuncia alla combinazione tra matrici geometriche diverse. 
Che però il risultato non si risolva in una operazione di risintoniz- 
zazione pura e semplice sui modelli centrici cinquecenteschi è fa- 
cile constatazione, che deriva anche dal confronto con la chiesa 
romana dei Ss. Luca e Martina di Pietro da Cortona, la quale 
— come è noto — sviluppa proprio l’intenzione di « volgere in 
barocco » quelle esperienze cinquecentesche. Ciò che ferma l’ope- 
razione di regressione dal S. Carlino alle piante a croce greca del 
‘500, è proprio la forma della matrice introdotta e la posizione che 
questa assume nella iterazione. E questa cellula spaziale che, pur 
sintonizzando la S. Anna Reale sulle piante a croce greca, ne im- 
pedisce gli ovvii esiti spaziali. A_ ciò si aggiunga il senso conferito 
allo spazio basso dall’inserzione del lungo coro sull’asse longitu- 
| dinale: questo spezza l’equilibrio tipologico centrico ed instaura 

una lettura di profondità, che finalizza decisamente la equivalenza 
della tipologia centrica. Ad un grado successivo è il tipo di ela- 
borazione della matrice a losanga, che cambia il senso del tutto. 
Se si analizza il pilone massiccio, che articola in diagonale le cap- 
pelle contigue, si avvertirà nelle cappelle a contatto un meccanismo 
di aggregazione analogo, ma con particolarità diverse tra soluzioni 
longitudinali e soluzioni trasversali. La cosa discende dal fatto che 

; le cappelle trasverse sono più strette delle altre. Come se il Gua- 

rini, prevedendo la deformazione che la diversa condizione di 
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lettura introduce nell’apprendimento della profondità delle due 
cappelle, volesse proprio correggere questa condizione aberrante 
di lettura della realtà oggettiva allargando quelle larghezze, che 
l’occhio spontaneamente riduce nel processo di apprendimento. 
Introducendo nel cuore stesso della definizione della forma proprio 
questa instabilissima condizione, egli viene così a superare e cor- 
rompere definitivamente ogni pretesa di oggettività del procedi- 
mento classico formativo. 


Elemento caratterizzante per la definizione dello spazio di 
queste cappelle è la presenza delle fasce diagonali. che articolano 
la relativa copertura. Ma anche qui, ove pure il riferimento bor- 
rominiano è più ovvio, la utilizzazione dello spunto linguistico 
cambia senso e denota la presenza di un procedimento di contami- 
nazione in atto tra suggestioni borrominiane e spunti desunti 
dalla tradizione gotica. Infatti è facile notare come, anche rispetto 


alla volta della Cappella dei Re Magi romana — che pure è sue- 
cessiva alla S. Anna — ma dove il procedimento di intreccio dia- 


gonale delle fasce fu portato da Borromini al risultato più ser- 
rato, esistano profonde diversità. Dall’una nell’opera romana uno 
schema statico della volta relativamente semplice, dall’altra il 
fatto che, mentre le fasce incatenano diagonalmente lo spazio e 
vi introducono tensioni oblique, immancabilmente vengono ad 
attestarsi e smorzare le loro sollecitazioni anti-frontali su un gra- 
ticcio di paraste. Queste per essere adagiate su un involucro so- 
stanzialmente rettangolare frenano e decantano ogni tensione. 
La contestazione al principio classico della frontalità, che Bor- 
romini enuncia con l’intreccio aereo delle sue fasce ma che non 
porta alle estreme conseguenze, rifiutandosi di sconvolgere in 
conseguenza la geometria semplice dell’involucro spaziale, è da 
Guarini afferrata e fatta dilagare. Dalla stessa intenzione nasce 
la particolare forma della matrice a losanga; in cui l’inclinazione 
del lato corto dell’ottagono è determinato dalla condizione di 
ortogonalità rispetto alla giacitura delle nervature della coper- 
tura. Da ciò ne discende un superamento dei riferimenti rettan- 
golari e della presentazione frontale di quello spazio. Contempo- 
raneamente al superamento della frontalità viene rielaborata la 
struttura statica della volta, la quale non è conformata più su 
uno schema semplice ma si articola in cappe e nervature, spo- 
stando così il senso delle fasce borrominiane da linee di forza del- 
l’immagine a vere e proprie linee di forza statiche. Evidentemente 
il teorico dell’architettura come « oggetto del sito » non poteva 
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restare insensibile al fascino delle strutture gotiche ed a quel 
mondo, che egli citerà continuamente nel suo Trattato come sti- 
molo alternativo ed a volte parallelo rispetto a quello dell’archi- 
tettura romana. E nel bagno col fantasmagorico mondo gotico 
che le tensioni borrominiane, a loro volta anch’esse contaminazioni 
di parole gotiche in eloquio latino (1), si sciolgono di colpo per 
aprirsi a suggestioni diverse. Le fasce si fanno nervature, le pa- 
raste si inclinano rispetto al piano frontale e così via. Ma dove 
l’operazione guariniana spezza completamente i ponti con le sug- 
gestioni borrominiane è nella nuovissima proposta, che acquisterà 
sviluppi ancor più complessi nelle opere successive, del sistema cu- 
poliforme. Contrariamente alla romana preferenza per organismi 
spaziali sottoposti ad un condizione di lettura privilegiata che 
permetta di riassumere la complessa realtà spaziale dell’orga- 
nismo, Guarini punta chiaramente all’immissione nei suoi spazi 
centrici di polarità diverse. Si pensi alla continuità-unità ed al 
raffinatissimo procedimento di compenetrazione tra matrici geo- 
metriche diverse, generanti lo spazio del S. Ivo e al relativo pro- 
cedimento di lettura. 

In S. Anna la Reale invece la massiccia caratterizzazione dei 
quattro piloni, non permette una connessione visiva fra le matrici 
a losanga, tendendo a determinare delle sacche spaziali, che im- 
mettono nella semplicità dell’impianto una gradazione di frui- 
zione ed una articolazione, non risolvibile in una lettura sintetica 
e globale. Ma la reintroduzione di articolazioni rispetto all’or- 
ganismo unitario, che Borromini aveva volutamente eliminata 
per superare la frammentarietà delle ricerche manieristiche, non 
acquista in Guarini il significato di una regressione a quelle espe- 
rienze di partenza, né di una riproposizione manierista in area 
barocca; poiché diverso è l’uso che egli fa del metodo paratattico. 
Infatti non è tanto la presenza o meno di tale metodologia che 
distingua sintesi barocche da ricerche manieristiche, quanto piut- 
tosto il senso che l’uso assume. Per questo è importante la quali- 
ficazione che si dà alle articolazioni tra gli elementi in connes- 
sione: è essa a determinare il tipo di spazio ed il senso della ri- 
cerca perseguita. Proprio nella qualificazione degli snodi spaziali 
e plastici tra cellula e cellula si distinguono nettamente esperienze 
manieristiche e ricerche guariniane. E S. Anna la Reale ne è un 
esempio paradigmatico. Mentre i manieristi cioè, proprio per 


(1) P. Porrocn®esi, Borromini, Architettura come linguaggio, Milano, 1967, 
p.-19. 
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aprire ad una maggiore discorsività le compatte strutture rina- 
scimentali, distinguevano le parti aggettivando con i più vari 
strumenti formali le zone di passaggio tra matrice e matrice, pun- 
tando su una forzatura semantica dello snodo, Guarini — ben 
avvertito del ruolo giuocato da questi gangli ai fini di uno spazio 
«barocco » — li riduce, li assottiglia, fino alla negazione lineare: 
in una parola tende al limite a distruggerli. Si noti a tale riguardo 
la definizione plastica dell’arcone che sorregge la cupola in S. Anna: 
è ridotto ad uno spigolo. L'impostazione obbliqua degli appoggi 
in planimetria è lo strumento formativo per ottenere tale risul- 
tato: è così che lo spazio del sistema cupoliforme scivola in quello 
delle cappelle e questo in quello, annullando proprio quel faticoso 
processo di assemblamento, caro a tante strutture cinquecen- 
tesche. Lo stratagemma strutturale della diagonalità dell’arco e 
del piedritto, che, come abbiamo visto produce automaticamente 
l'annullamento o la forte riduzione semantica del passaggio tra le 
maglie spaziali è ripetuto ogni volta che Guarini affronta, anche 
nel filone di ricerche sulle strutture longitudinali, la ripetizione 
seriale. Si rifletta sulla sezione della S. Maria Ettinga, dove non 
solo è usato l’arco obbliquo ma si ha la particolarità che questo è 
ribattuto a parasta nella copertura della cellula centrale più ampia, 
la quale gerarchizza il sistema ternario dello spazio, mentre nel- 
l’altro lato la volta è sprovvista di aggetti proprio per accentuare 
la fluidità massima nel punto di passaggio. E anche si guardi ai 
procedimenti formali messi in atto in S. Maria di Lisbona, in cui 
si propone addirittura l’annullamento del passaggio tra cellule 
spaziali contigue confondendo tra loro i riferimenti strutturali 
esistenti tra strutture voltate e piedritti di appoggio. 

Ciò attraverso l’abolizione, in corrispondenza dei piedritti, 
delle archeggiature definenti nella navata ogni singola matrice 
e organizzando un meccanismo di slittamenti strutturali tra volte 
e pilastri, per il quale agli appoggi binati della pianta non corri- 
sponde la pausa strutturale tra volta e volta, ma questa si distende 
continua con una forma a sella laddove normalmente sono pre- 
senti le archeggiature. In tal modo al passaggio di sutura tra i pie- 
dritti di matrici spaziali diverse corrisponde nelle volte una fug- 
gente superficie curva, che ambiguamente rinvia la lettura ora 
all’una ora all’altra matrice planimetrica dei piedritti ed annulla 
totalmente la scansione paratattica tra cellule spaziali. Soltanto 
sul piano di asse della matrice planimetrica il vuoto dei lanter- 
nini segna appena il passaggio tra le volte a sella contigue, assor- 
bendole ad un tempo in nuova unità strutturale. Procedimenti 
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formativi tutti questi che costituiscono una chiara trascrizione 
tettonica di quell’atteggiamento «ingegnoso » della letteratura 
barocca, di cui sarebbe utile indagare fino in fondo le risonanze 
nell’opera del teatino. 

Si rifletta a tale riguardo all’atteggiamento che porta in let- 
teratura alla metafora « acuta », per la quale l’ingegno opera per 
sintesi creative accoppiando elementi dell’immagine da creare 
quanto più lontani (1) in modo da far « sentire le cose insensibili 
a vedere le invisibili » in un lampo (2): attraverso il quale i molti 
aspetti del reale « quasi in miraculoso modo gli ti fa vedere l’un 
dentro l’altro » (3). Si pensi al meccanismo di slittamenti statici 
tra volte e piedritti di S. Maria di Lisbona ora illustrato, o alle 
visioni folgoranti delle strutture a cesto sfondato delle cupole gua- 
riniane e sarà avvertita la profonda analogia di atteggiamenti. 
Il senso della formatività seriale guariniana accentua la fluidità 
nei punti di passaggio tra gli elementi componenti. 

Nello stesso senso si qualificano i passaggi tra cappella e 
cappella. smaterializzati fino al limite del possibile, ridotti a sem- 
plici archi o a zone filtranti. attraverso cui lo spazio articolato 
ritrova una fluidità ed una continuità che il metodo paratattico 
sembrava non possedere. Per questo l’articolazione guariniana 
conquista un suo ambito, dentro il generale atteggiamento ba- 
rocco, aprendo i compatti spazi del barocco romano a valori di 
esisodicità, di discorsività: alla pluralità ed alla fluidità delle or- 
ganizzazioni spaziali, pur mantenendo ben saldo quell’ideale della 
continuità, che la ricerca romana aveva proposto all’area archi- 
tettonica europea. 


Per collocare il tono diverso delle ricerche guariniane nel con- 
testo del più generale atteggiamento barocco basterà ricordare la 
citazione avanzata da Hautecceur (4), relativa al ruolo mondano 
svolto dai Teatini a Parigi e all’uso che questi facevano proprio 
della chiesa di S. Anna la Reale. Sarà così facile comprendere come 
i diversi risultati guariniani affondino le loro radici in motivazioni 
sociologico-culturali molto complesse. Notando come nel pieno 


(1) G. Morpurco TAGLIABUE, La retorica aristotelica e il Barocco, in « Retorica 
e Barocco », Atti del III Congresso Internazionale di Studi umanistici, Venezia, 
1954, pp. 139 e ss. 

(2) E. Rarmonpi, Ingegno e metafora, nella poetica del Tesauro, in « Lettera- 
tura Barocca, studi sul Seicento italiano », Firenze, 1961. 

(3) E. Tesauro, Cannocchiale aristotelico, 185, Venezia, 1688. 

(4) Haureceur, Architecture en France, t. II, I parte, pp. 245-247. 
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#600 le chiese in Francia fossero state spesso usate come sale per 
spettacoli operistici, l’autore giudica i Teatini tra i maggiori re- 
sponsabili di «questa maniera ». Già nella chiesa provvisoria, 
aperta a Parigi dopo il 1644, essi organizzavano sontuose rappre- 
sentazioni teatrali frequentate ed affollate. Nel dicembre del 1648 
«la Reine fut sur les trois heures à l’église Sainte Anne la Royale 
des pères théatins que tout Paris va voir à cause de représentation 
qu'il y à en forme de théître avec perspective au but de laquelle 
est exposé le Saint Sacrament de l’autel et è l’un des costés est 
l’empereur Auguste avec sa cour, à l’autre sont mathématiciens 
qui descrivent le monde Jouxte l’évangile... ». 

Le cose erano arrivate ad un punto tale da indurre nel 1685, 
già nella nuova chiesa del Guarini, lo stesso Re a denunciare presso 
l'Arcivescovo di Parigi gli eccessi spettacolari per i quali veniva 
usata la chiesa, dicendo che i Teatini « faisant chanter un véri- 
table opéra dans leur église ou le monde se rend à dessein d’en- 
tendre la musique, que la porte est gardée par deux suisses, qu'on 

loue les chaises dix livres ». 

Allo stesso nocciolo di preoccupazioni va forse ricondotta anche 
la complessa articolazione della facciata che. a parte la quin- 
tupla stratificazione verticale, presenta una delle più ingegnose 
combinazioni planimetriche. 

Progettata intorno al 1662 tale facciata si mostra molto al 
di là delle indicazioni borrominiane dei Filippini. Anche am- 
mettendo che essa non fosse completamente definita nel 1662, 
epoca antecedente alla facciata del S. Carlino romano, e che 
quindi anche dell’ultima opera borrominiana possa aver recepito 
spunti diretti, tuttavia anche in questo caso il prospetto di S. Anna 
la Reale acquista accenti particolari. Se nel 1665 è documentata 
l’esecuzione del primo ordine di S. Carlino e soltanto tra il 1074 
e il 1676, dopo la morte del Borromini, si realizzò il suo secondo 
ordine, è spontaneo indurre condizionamenti sull’opera parigina 
dal primo ordine della facciata del S. Carlino, mentre è più dif- 
ficile ipotizzarne dal secondo ordine; a meno di non presupporre 
una notevole amicizia tra il Guarini e il Borromini, tale da per- 
mettere al primo la consultazione di quei disegni, di cui è nota | 
invece la gelosa difesa del suo autore. Ma se questo è vero allora 
vale la pena sottolineare il come nella S. Anna la fluidità assoluta 
del primo strato della facciata del S. Carlino sussulti e si spezzi 
secondo tre meccanismi di inversione. Mentre cioè l’accordo-base 
resta la doppia curvatura della chiesa romana, i valori di continuità 
e di ritmo ne vengono spezzati attraverso l’inserto prima in con- 
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cavità e poi in emergenza di parti distinte nella zona centrale. 
Poiché dall’altra anche nel secondo ordine di S. Carlino, dove è 
proposta la spezzatura del ritmo sinuoso della parete, lo sì fa ri- 
battendo le concavità laterali, si dovrà notare il senso diverso 
che le inversioni di ritmo guariniane acquistano. 

Una decisa ed estesa padronanza del meccanismo dei rove- 
sciamenti sintattici, unita ad un’accentuata possibilità combi- 
natoria tra colonne e pareti di supporto sono l’estrinsecazione di 
una metodologia matura e diversa. Si noti la maggiore padronanza 
esistente tra l’originale invenzione a triangolo della disposizione 
delle colonne nel secondo ordine di S. Filippo Neri a Torino ed il 
tentativo rainaldesco per la facciata di S. Carlo al Corso, dove la 
geometria dei meccanismi non appare ancora sufficientemente 
padroneggiata (fig. 10). Il Guarini utilizza continuamente nella 
conformazione delle facciate la spezzatura della continuità pla- 
nimetrica, l'inversione di curvatura, lo stacco e lo spostamento 
del livello di riferimento delle lastre curve: elementi che fanno delle 
pareti guariniane un capitolo particolare, anche nei confronti delle 
proposte borrominiane (fig. 11). Non esiste una sola facciata gua- 
riniana che mantenga continuo il piano curvato delle pareti. Le 
lastre si arretrano avanzano o invertono violentemente le curve, 
infittendosi di colonne nei punti di sutura o di scarto delle lastre 
(fig. 12). Anche in S. Maria di Lisbona, che a prima vista può sem- 
brare costruita con una lastra curvata secondo due meccanismi di 
curvatura, invece esiste una zona di stacco tra le curve, le quali 
non si legano reciprocamente. Stacco denunciato dall’indicazione 
delle basi delle colonne delimitanti le conclusioni planimetriche 
delle curve (fig. 13). Spesso tra le lastre curvate si inseriscono su- 
perfici piane (S. Anna la Reale, S. Filippo Neri a Torino, S. Maria 
di Lisbona), il più delle volte è un uso sussultante delle curvature 
che avanzano, indietreggiano o si ribaltano (S. Gaetano a Nizza, 
S. Maria Ettinga, S. Filippo Neri a Casale, SS. Annunziata a Mes- 
sina, Chiesa longitudinale soluzione di destra), o un rovesciamento 
di curva così serrata configurarsi come vera spezzatura della 
continuità (Chiesa longitudinale, soluzione di sinistra) (fig. 14). 

Tale atteggiamento, che estrinseca chiaramente quella poe- 
tica guariniana della suddivisione e spezzatura dell’oggetto in 
parti — di cui si dirà in seguito —, spiega la notevole autonomia 
delle ricerche sulle ondulazioni parietali e la insistenza con cui il 
maestro modenese si esercitò su di esse. 

Il confronto con gli schemi dei profili borrominiani è indi- 
cativo al riguardo. L’uso esteso del procedimento di contrapposi- 
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zione delle curve planimetriche nelle facciate guariniane sembra 
riecheggiare in ambito architettonico la tecnica dell’antitesi let- 
teraria, soprattutto nell’uso che di essa fecero i letterati dello 
« stile piano », i quali tentarono la forma letteraria come estrinse- 
cazione del « pensare in atto ». 

Come l’antitesi si rivela utile strumento per ricreare il calore 
del procedimento vivo del pensiero, così la combinazione contrap- 
posta di curve sembra cercare una qualificazione del pezzo ar- 
chitettonico teso alla più aperta sintonia con lo spazio esterno. 
Quelle facciate ricche di anfratti, di spezzature, di risalti, di co- 
lonne sembrano nascere con il fine preciso di costituirsi come og- 
getti vivi, « naturali »: oggetti fatti per immergersi nello spazio 
naturale, nella luce, nell’atmosfera. 


Tanto ricchi sono gli scambi tra Guarini e Borromini nelle 
ricerche relative alle strutture religiose, tanto poveri e quasi ine- 
sistenti sono quelli sul tema degli edifici civili: e ciò non solo col 
Borromini ma, fatta qualche eccezione, con tutto l’ambiente ro- 
mano. E Guarini stesso che ce ne dà la spiegazione in termini di 
« poetica », indicandoci contemporaneamente le fonti da cui de- 
rivò i suoi spunti principali. 

Dilatando oltre i limiti pensabili una osservazione di Vi- 
truvio, egli enuncia nel terzo Trattato della sua Architettura 
civile (1) un nocciolo fondamentale della sua « poetica » allorché, 
parlando della suddivisione per parti degli oggetti, indica in questo 
procedimento lo strumento sintattico necessario per accrescerne 
la vistosità e la grandezza. Per essa l’oggetto deve soddisfare i 
sensi; per soddisfare i sensi deve essere vistoso; per essere vistoso 
dovrà «in più numerose parti» (2) essere scompartito. Ecco al- 
lora che, dopo le « scompartizioni » seriali degli organismi reli- 
giosi e dopo le spezzature delle relative facciate, anche nei palazzi 
Guarini cerca di fare altrettanto. 

Se si pensa alla enunciazione per masse dell’edilizia civile 
romana, di maggiore o minore derivazione sangallesca, si capisce 
la ragione del fatto che Guarini guardi altrove. 

Parlando in genere dell’« opera a fasce » e del suo uso egli 
scopre chiaramente lo strumento linguistico fondamentale dei 
sui palazzi: «a questo modo è fatto il Palazzo Nuovo del Serenis- 
simo di Parma in cui le fasce sono di ambe le parti... ed in tal 


(1) G. Guarini, op. cit., cap. XVI, oss. II, p. 144. 
(2) G. GUARINI, op. cit., Tratt. III, cap. XXI, oss. V, p. 159. 
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guisa ho fatto il Palazzo del Serenissimo Prencipe di Carignano 
a Racconigi, ove le fasce a piombo sono solamente attraversate 
dalle fasce a livello... Qui poi a Torino le fasce. non sono piane 
ma con la cornice e scolpite a stelle... Onde fanno una superbis- 
sima vista » (1). 

Con il che è chiarito l’atteggiamento di fondo, le fonti ed i 
modi di estrinsecazione dei palazzi guariniani. 


Un nucleo romano di riflessioni di particolare interesse, ruo- 
tante in qualche modo ancora intorno alla figura del Borromini, è. 
nel tema del palazzo, quello relativo alla prefigurazione di un rap- 
porto di omogeneità tra spazi di rappresentanza, sequenze di 
passaggio e scale, che tanto peso avranno nella invenzione di 
Palazzo Carignano. Sono individuabili nell'ambiente romano a 
tal fine due fonti: la sequenza atrio-salone della Casa Grande dei 
Barberini in via Giubbonari, studiata dall’Apolloni-Ghetti (2). 
e le proposte grafiche per palazzo Carpegna del Borromini unite 
al disegno degli Uffizi (fig. 15), attribuito dal Ferri al Borromini, 
ma sulla cui autografia sono noti i dubbi espressi (3). 

Nell’opera ai Giubbonari, attribuibile alle trasformazioni in- 
trodotte da Francesco Contini dopo l’elevazione al soglio ponti- 
ficio di Maffeo Barberini completate nel 1644 e che Guarini potè 
addirittura seguire fin dal suo giovanile alunnato romano, le par- 
ticolari difficoltà a riorganizzare secondo le nuove esigenze di 
rappresentanza varie costruzioni esistenti furono lo stimolo per 
una proposta di notevole originalità (fig. 16). Diversamente dalle 
ricerche grafiche per Palazzo Carpegna, qui il rapporto non si 
instaura tra lo scalone e lo spazio aperto del cortile, ma tra la 
scala ed un salone che fa da perno strutturale e spaziale. In più 
va rilevato che anche in questo caso la scala avvolgente il salone, 
che qui ha la funzione di disimpegno, è disposta come in Palazzo 
Carignano tra la strada ed il salone e non tra questo ed il cortile. 
Una stringata adesione unisce i due spazi nell'esempio romano. 
Purtuttavia nel ricordare appena la nettissima differenza di qua- 
lità, a vantaggio dell’opera torinese, va notato come Guarini avesse 
tentato una ulteriore soluzione spostando la scala verso il cortile, 


(1) Vedere nota 1 p. 720. 

(2) B. ApoLLonis-GuerTi, La casa grande dei Barberini ai Giubbonari, in 
« Capitolium 1932 », p. 451. 

(3) P. Porrocnesi, Borromini nella cultura europea, Officina, ediz. 1964, 
p. 243 e fig. 197. 





\ "2 aQtocttottnntecnicttantà 


GUARINI ED IL BAROCCO ROMANO 727 


della grandezza e della maestosità, discese probabilmente dal 
fascino intuibile nel progetto ancora da realizzare. Ma dopo quel 
«credo che sarà bella » il Bernini introduce due riserve sul me- 
rito della sua organizzazione spaziale. L’una laterale per la quale. 
citando gli esempi del Gesù e di S. Andrea della Valle a Roma, 
« ha risposto che l’una e l’altra avevano la loro proporzione: che 
bisogna cercare di fare l’altezza in proporzione alla larghezza, perché 
altrimenti si sarebbe avuto il fastidio di dover rovesciare troppo 
la testa ». L'altra che entra nel merito della sua qualità spaziale, 
di cui consiglia una trasformazione. « Ha detto inoltre a quei 
P. P. che sarebbe ottima cosa se nella loro chiesa vi fosse una parte 
sporgente sul davanti, perché nelle chiese a pianta circolare, 
quando si entra, si fanno di solito sette od otto passi e questo 
impedisce si possa compiutamente apprezzare la forma» (1). 

Il primo rilievo, come è facile notare, colpisce in blocco la 
caratteristica organizzazione verticaleggiante delle strutture cen- 
trali guariniane; e lo scherzoso episodio citato dal Bernini di quel- 
l’architetto, che distese il mantello in terra per meglio apprezzare 
la cupola di una chiesa troppo alta, è proprio una sorniona critica 
rivolta alle strutture sovrapposte del maestro modenese. Essa è 
avanzata sempre in omaggio a quel dogma della giusta propor- 
zione, che anche il Guarini dice a più riprese di ossequiare, ma la 
cui estrinsecazione formale non poteva non risultare eretica al 
Bernini. 

Il secondo rilievo entra invece nel merito della qualità spa- 
ziale guariniana. Articolando la sua proposta aggiuntiva Bernini 
si rifà a quella radicata convinzione del Barocco romano desunta 
dallo spazio del Pantheon, e di cui abbiamo rilevato la presenza 
anche in Borromini, per la quale la presentazione dello spazio pro- 
dotto si debba risolvere nella possibilità di una lettura riassun- 
tiva globale. Citando tra le righe il proprio esempio di S. Andrea 
al Quirinale, completato qualche anno prima, egli introduce proprio 
a metro di giudizio lo spazio organico continuo che, come ab- 
biamo notato, è nettamente diverso dallo spazio-fluido-artico- 
lato guariniano, e della S. Anna la Reale in particolare. Suggeri- 
mento che Guarini si guardò bene dal seguire, esplicitando chiara- 
mente lo stacco esistente tra le due idealità spaziali. 

Uno dei temi principali della ricerca barocca romana su cui 
le proposte berniniane ebbero modo di svilupparsi in varie occa- 
sioni, e che fu ripreso con convinzione dal maestro teatino, è anche 


(1) P. FRÉART DE CHANTELOU, op. cit., p. 34. 
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l’elaborazione sul problema della luce. Le suggestioni berniniane 
sono lo stimolo principale per la utilizzazione in Guarini della 
luce come strumento per caratterizzare uno spazio « altro » ri- 
spetto allo spazio del fruitore: nello stesso senso perciò della sco- 
perta berniniana sulla luce «radente ». Le realizzazioni guari- 
niane di questa intuizione sono concentrate nella elaborazione 
del tema delle cupole ad archi intrecciati, le quali vengono trattate 
ed acquistano il senso di griglie luminose, di intreccio di luci in 
cui trama strutturale e trama luminosa si confondono allo scopo 
di formare uno spazio altamente « vistoso », proposto alla « me- 
raviglia » ed allo stupore dello spettacolo barocco: gabbie lumi- 
nose offerte alla esplorazione visiva. 


La ridotta produzione architettonica del Berrettini non im- 
pedisce la verifica di scambi pure intuibili tra la sua particolare 
posizione nei confronti del barocco romano (1) e le ricerche del 
nostro; che anzi in alcuni disegni del maestro cortonese sembra 
poter trovare addirittura la traccia di indicazioni metodologiche, 
in preciso rapporto con le ricerche guariniane. Accenniamo qui a 
quel disegno del Da Cortona per il Palazzo Barberini, pubblicato 
dal Wittkower (2) e al disegno della collezione Bertarelli per una 
chiesa a pianta centrica, dal Portoghesi attribuitogli (3). L’in- 
teresse per le due proposte non è tanto nell’ambito di spunti lin- 
guistici diretti, assorbibili all’interno di nuovi sistemi formali, 
quanto piuttosto quello di proporsi come occasioni suscitatrici 
di un vero e proprio tipo nuovo di formatività, e quindi rilevanti 
ad un livello ben più importante. Lo stimolo a risolvere il tema 
del Palazzo attraverso l’iterazione di un ottagono in combinazione 
con la sua matrice quadrata complementare è di tipo tale che. 
mentre rivela nel Da Cortona un gusto ingegnoso ed una predi- 
sposizione per un prodotto stupefacente, si propone a modello 
sia per la stringatezza del tema-base scelto, che per la sua sem- 
plicità e novità iterativa. Le evidenti analogie con disegni per 
cassettonati di volte cinquecentesche denuncia nel suo autore 
una spericolata facilità a capovolgere e verificare il senso di pro- 
poste, dall'ambito decorativo a quello strutturale (fig. 18). 


(1) P. PorrocHEsI, Roma barocca, Storia di una civiltà architettonica, 1966, 
pp. 223 e ss. 

(2) R. WrrTKOWER, op. cit., tav. 81. 

(3) Vedere nota 1 di questa pagina. 
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L’implicita prefigurazione contenuta in quel disegno per una 
metodologia nuova impostata sulla ricerca della qualità della 
maglia e della sua legge di aggregazione, indica tutta una strada, 
che il Guarini percorrerà rigorosamente dalla S. Anna la Reale 
a quella proposta sperimentale di chiesa longitudinale, che chiude 
emblematicamente il suo Trattato. 

Nella planimetria di questa chiesa longitudinale in cui è 
sperimentato e presentato ambiguamente un doppio risultato 
di quella metodologia, che scientificamente quasi constata come 
« non vi è scienza... che non abbia non solamente varie, ma di più 
contrarie opinioni » (1), la sostanza del metodo emerge su una, 
al limite, « indifferenza » rispetto al prodotto. 

Il suo carattere ambiguo, per la fortissima analogia con cui 
la sequenza di destra è tenuta insieme a quella di sinistra dalla 
unicità delle matrici della navata principale, anche se può essere 
frutto di una « modernistica » interpretazione di un grafico non 
estraponabile fino a tanto, sembra sottolineare più l’importanza 
della legge di aggregazione seriale che della organicità del pro- 
dotto. Dall’altra il disegno di chiesa, desunto da motivi araldici, 
moltiplica in altezza quanto è proposto planimetricamente nel 
Palazzo Barberiniano, avvicinandosi — a parte l’estradossatura 
delle cupole — a risultati ammiecanti a qualche proposta gua- 
riniana (fig. 19). Ancora sul filo di suggestioni di metodologia com- 
positiva geometrica va segnalato, sempre in ambiente romano, 
un’altra opera di Francesco Contini: cioè quell’interessante edificio 
che è il cosidetto « Triangolo » Barberini a Palestrina (fig. 20). 
L'edificio, tutto tessuto su una combinazione meticolosa di trian- 
goli, anche se non riesce ad esplicitare plasticamente in maniera 
efficace la nuova articolazione planimetrica dello spazio proposta 
è particolarmente stimolante per l’accentuazione di un metodo 
geometrico-compositivo quasi astratto. Metodo in cui il gusto 
della combinazione geometrica, basata sul triangolo equilatero, 
sembra talmente meticolosa da farsi strumento definitorio della 
forma, anche nei suoi dettagli più minuti (fig. 21). 


Ma oltre ad un’analisi degli spunti formali rinvenibili nel- 
l’ambiente romano un ulteriore taglio del problema, che qui si 
tocca senza intenzioni esaustive è quello della individuazione del- 
l’atteggiamento del Guarini nei confronti della tradizione antica, 
in una con le posizioni dei maestri romani. 


(1) G. GuaRINI, op. cit., Tratt. I, cap. III, oss. IX, p. 7. 
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Per far ciò nulla di meglio che sottolineare alcune enunciazioni 
al riguardo, sparse nei vari capitoli dell’architettura Civile. 

Dopo aver definito l’architettura come « Arte adulatrice che 
non vuole punto per la ragione disgustare al senso », (1), cam- 
biando e lasciando le regole se seguire queste significasse offendere 
la vista, nel primo trattato entra nel vivo dei problemi di rap- 
porto con la tradizione ed enuncia una posizione in notevole auto- 
nomia rispetto all’antico; cosa che non significa abbandono del 
patrimonio tradizionale, con tutti i ricchi stimoli in esso con- 
tenuti, ma possibilità a trasformare quanto codificato nelle « re- 
gole antiche ». 

« La bellezza delle fabbriche consiste in una proporzionata 
convenienza delle parti, per ottenere le quali, gli antichi con 
Vitruvio diedero certe e determinate regole, delle quali alcuni sono 
così tenaci, che nec latum unguem si partirebbero da queste, ma 
io giudicando discretamente, e da quello che occorre in ogni altra 
professione stimo che si possa, e correggere qualche regola antica 
e aggiungere altra; e primieramente l’esperienza stessa lo di- 
mostra, perché le antichità romane non sono precisamente se- 
condo le regole di Vitruvio » (2). Utilizzare, correggere o aggiun- 
gere nuove regole rispetto all’antico, irridendo chi tale patrimonio 
considerava come deposito stabile e definitivo, è la posizione del 
prete modenese. Cosa che altro non significa se non, che quel pa- 
trimonio è ancora una pagina aperta a un processo normativo in 
corso di sviluppo; su cui perciò è lecito intervenire per trasformarlo 
e renderlo più atto alle esigenze del tempo nel quale esso deve 
essere utilizzato. 

A riprova che questo sia uno dei nodi fondamentali del ge- 
nerale atteggiamento guariniano nei confronti dei problemi della 
tradizione ce lo conferma il giudizio del suo detrattore più acerbo. 
Infatti il Milizia dopo averne elencato con ammirazione l’ampia 
preparazione interdisciplinare, accennato alle opere ed ai caratteri 
più « aberranti » della sua architettura, ne chiude il profilo con 
una frase che colpisce e condanna in modo violento proprio la 
volontà di rielaborazione del patrimonio antico. « Colonne torse, 
pilastri scanalati a bisce, frontoni spezzati, contorcimenti, ri- 
salti, ghiribizzi di ogni specie eran le delizie di questo frate. Egli 
aveva letto in Vitruvio che l’ordine jonico è preso dalle propor- 


G. Guarini, op. cit., Tratt. I, cap. IMI, p. 3. 


(1) 
(2) G. GuaRINI, op. cit., Tratt. I, cap. INI, oss. VI, p. 5. 
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zioni delle donne: dunque il buon frate infiora il jonico, lo ingemma, 
gli fa la toeletta, con tutte le pompe muliebri. Evviva i matti » (1). 

L’esclamazione finale che il Milizia ometterà nel capitolo 
relativo delle Vite (2), esprime chiaramente lo sdegno di fronte 
a quello che la mentalità neoclassica riteneva il più grave « at- 
tentato » perpetrato contro l’architettura in senso stretto. Ciò 
che viene condannato è proprio la volontà guariniana di innestarsi 
in continuità col procedimento formativo e di codificazione an- 
tico, che aveva formulato e consegnato ormai alla tradizione un 
preciso codice, per riaprirlo e svilupparlo secondo intendimenti 
nuovi. La manomissione del codice, più che i « ghiribizzi d’ogni 
specie », è ciò che irrita il Milizia: e con ragione dal punto di vista 
neoclassico, se si pensa che il senso dell’operazione proposta si 
risolve in una storicizzazione assoluta di quelle forme « soprasto- 
riche » della tradizione antica, distruggendole o minandole proprio 
come codice universale. 

Per cogliere la vastità dell’operazione dissacratrice proposta 
basterà citare il passo relativo alla manomissione dei capitelli 
corinzii e compositi. Il Guarini, dopo aver notato che « gli antichi 
ebbero tre maniere di foglie: cioè il giglio..., di olivo...; e di rovere...» 
propone tutta una serie di integrazioni naturalistiche per questa 
parte del capitello. Io ho aggiunto le foglie di garofano o papa- 
vero.... le foglie di ortica, o di rose tonde e dentate... Così anche 
ho provato con le foglie di palma (fig. 22) .... o se invece di foglie 
si porranno piume e si formerà quasi sopra la colonna un cimiero, 
comparirà parimenti benissimo » (3). Aggiungendo ancora, per 
dar peso di serietà estrema alle sue stravaganti proposte « Ho 
fatto i capitelli ad una cappella dedicata a S. Luigi re di Francia..., 
ma invece delle prime e seconde foglie erano due corone con le sue 
gemme e merli, che non erano disaggradevoli » (4). Oppure ba- 
sterà citare l’atteggiamento di integrazione inventiva verso l’an- 
tico assunto a riguardo dell’ordine corinzio « supremo ». 

« L’ordine corinto supremo lo faccio ondeggiante, il quale 
ordine non fu conosciuto dai greci e romani... ma perché tutte le 
colonne... possono essere a vite o torte... io dunque accioché che 
potessero costituire un ordine proprio ed intiero vi ho aggiunto la 
cornice ondeggiante e l’ho posta in pratica in una Cappella benché 


(1) F. Miizia, Dizionario delle Belle Arti, voce Guarini. 

(2) Vedere nota 1 a p. 709. 

(3) G. Guarini, op. cit., Tratt. III, cap. X, oss. V, p. 129. 
(4) Vedere nota precedente. 
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di stucco a Messina che m’è riuscita in sommo grado vistosa » (1). 
Pensando alla proposta di porre sopra alle colonne un cimiero di 
piume, non si sa se cogliere più la stranezza della stessa, ancorché 
inseribile con precisione nella poetica barocca del concettismo, o 
misurare la distanza dal modello classico, a cui il procedimento 
«ingegnoso » aveva portato il suo autore. E attraverso un bru- 
tale ritorno alla natura « oggettiva », sia nell’aggettivazione natu- 
ralistica che in quella emblematica, la quale viene reinserita senza 
la decantazione stilistica propria del codice antico, ma ancora ricca 
dell’humus contenutistico o germinativo implicito, che il Guarini 
cerca di recuperare alla attualità le fredde formulazioni sintat- 
tiche antiche. 

L’istanza a cambiare le regole ed altre inventarne non nasce 
però da un atteggiamento di pura ingegnosità o di novità a tutti 
i costi, ma dall’avvertita esigenza, che affiora in più parti del Trat- 
tato, di demitizzare i procedimenti architettonici e la piattaforma 
di oggettività conferita loro dalla tradizione, legandoli alla in- 
derogabile realtà di fenomeni connessi in modo stretto alle 
« usanze » della contemporaneità. Il concetto di «usanza degli 
uomini » adoperato nel senso più ampio in vari punti del Trattato 
è infatti un altro dei nuclei di pensiero caratteristici, intorno a 
cui si aggruppa tutta una serie di motivazioni tendenti ad acce- 
lerare le innovazioni o le trasformazioni delle regole tradizionali. 

Parlando degli ordini architettonici egli infatti dice: « Gli 
ordini architettonici... altro non sono, che un componimento di 
varie parti proporzionali... il quale diletta e soddisfa l’oechio di 
chi lo mira; ed è ben difficile sapere qual sia la radice di questo 
diletto », ed aggiunge « non meno che difficile ella è la notizia della 
radice della bellezza d’un vago vestito; massime che talvolta 
veggiamo, che gli uomini cangiano mode, e che quello, che prima 
era ammirato per bello, vien poi abborrito per difforme, e quello 
che piace a una nazione dispiace all’altra...: onde par necessario, 
avanti che procediamo più oltre, di vedere a qual’occhio si debba 
aggradire, e se a qualunque, oppur solamente a giudiziosi, e ra- 
gionevoli, e sovra tutto intendenti dell’arte » (2). 

Il dichiarato rifiuto a definire la soddisfazione estetica, unito 
all’accettazione di un relativismo quasi assoluto nel giudizio sul 
bello e sulle trasformazioni artistiche, implicito nella equazione 
tra la ricerca architettonica e le « mode degli uomini », è la con- 


(1) G. Guarini, op. cit., Tratt. III, cap. VIII, oss. IMI, p. 113. 
(2) G. GuARINI, op. cit., Tratt. INI, cap. III, p. 83. 


GUARINI ED IL BAROCCO ROMANO 733 


seguenza naturale dell'estensione del concetto di « usanza degli 
uomini » a cui guardare nell’operare architettonico: concetto che, 
introdotto nel primo Trattato come stimolo rinnovatore per le 
tipologie e le conformazioni tettoniche, è qui esteso alla impon- 
derabile legge della variazione del gusto, di cui la moda è il più 
vistoso fenomeno. Quanto questo atteggiamento, che a volte co- 
stituisce un perno su cui ruotano enunciazioni antidogmatiche 
ed anticlassiche, ed a volte costituisce melanconico sottofondo per 
l’intuizione incombente della variazione assoluta insita nell’atto 
del vivere e del progettare, sia lontano dalle convinte certezze 
delle poetiche classiciste ognuno può facilmente vedere. 

Si fa chiaro allora entro quale ambito di riferimento si col- 
lochino le ulteriori enunciazioni sparse nell’ampio testo dell’Ar- 
chitettura civile se, come ci sembra, il nocciolo della poetica gua- 
riniana poggia sui due atteggiamenti ora enunciati. L’architet- 
tura è arte che « ha per fine di compiacere il senso » (1) e sull’onda 
di questo strumento mutevole di giudizio si avvia un vasto pro- 
cesso di problematizzazione: per cui « se il senso si inganna, come 
molte volte avviene, giudicando un oggetto diritto per istorto... 
sarà necessario in questo caso soddisfarlo, e compiacere, acciocché 
quello che gli sembra mancante, benché non sia, con aggiugnere 
più del dovere, gli sembri giusto ». E che « per serbare le dovute 
proporzioni in apparenza, l’architetto devesi partire dalle re- 
gole e dalle vere proporzioni » (2). Parlando poi specificamente 
degli ordini architettonici dà sviluppo a questa enunciazione ge- 
nerale « perché non sempre l’architetto può stare legato al rigor 
degli ordini, sia per ragioni della materia sia a ragion del sito ». 

Sul filo di questa precisa rivalutazione del senso come stru- 
mento di apprendimento e di giudizio il Guarini sviluppa succes- 
sivamente una interessante analisi della fenomenologia delle com- 
plesse accidentalità e variabilità del senso della vista. 

Sull’avvertenza della quale egli si sforza di costruire una 
serie di proposte correttive delle abberrazioni della forma, ne- 
cessarie a ricondurre l’immagine ad una condizione di lettura 
giusta. Tra le altre osservazioni contenute in questa parte del 
Trattato giova riportare quella relativa alle strutture sfondate, 
sia per le implicazioni storiche che essa comporta, sia per le indi- 
cazioni implicite connesse alle proprie ricerche. Citando l’esempio 
del rapporto sfondo-figura di primo piano, instaurato in S. Pietro 


(1) G. Guarini, op. cit., Tratt. I, cap. III, p. 6. 
(2) Vedere nota precedente. 














734 SANDRO BENEDETTI 


tra Baldacchino e Cattedra, il Guarini nota come quello « non fa 
più sì pomposa e vaga vista, di quello che faceva quando isolato, 
non restava interrotto e confuso dall’architettura posteriore della 
Cattedra » (1) e nota pure come le colonne del porticato esterno 
berniniano « sembrano confuse, se non si mirano dal centro ». Poi- 
ché « tutti gli oggetti che sono traforati, pe’ quali si veggono altri 
d’altra simmetria, che siano maggiori di essi, restano confusi » (2). 
Parole che chiaramente teorizzano la esigenza a che le progres- 
sioni visive, lette in trasparenza, obbediscano ad una omogenea 
legge di simmetria e ad un preciso rapporto di riduzione. 

Si rifletta al rapporto esistente tra tale enunciazione e i ca- 
ratteri formativi delle cupole traforate guariniane e si coglierà 
l’intima ragione sia della relativa progressione riduttiva che del- 
l’articolazione combinatoria di schemi planimetrici analoghi tra 
loro, dotati di precisi rapporti di simmetria. Ma anche sul tema 
della simmetria, che pure costituisce uno dei pochi punti fissi del 
suo sistema architettonico. Guarini arriva a relativizzarne la va- 
lidità assoluta tradizionale, adducendo come esempio la mol- 
teplice e contraddittoria ricerca delle scienze. « Onde quanto più: 
potrà essere varia l’architettura che non si compiace se non di 
piacere al senso. Né altra ragione la governa se non l’aggradi- 
mento di un ragionevole giudizio... Perciò le simmetrie dell’archi- 
tettura possono senza sconcerto fra loro essere varie » (3). 

Se si passa ora a confrontare la posizione guariniana con 
quelle del Borromini e del Bernini, relative al problema dell’an- 
tico, è facile cogliere la notevole diversità che separa le diverse 
posizioni teoriche e pratiche, e collocare quindi chiaramente l’e- 
strema libertà guariniana. 

È stato più volte notato come ogni più rara invenzione sin- 
tattica o strutturale borrominiana possa trovare un preciso rife- 
rimento nella produzione antica, e come il «superamento del- 
l’antico » per Borromini non si compia con la giustapposizione 
ad esso di un nuovo di estrinseca estrazione, ma nasca « attra- 
verso uno serupoloso inventario della eredità ricevuta volto alla 
individuazione dei problemi irrisolti, degli interrogativi rimasti 
per secoli senza risposta » (4). E in questo senso che si colloca 





(1) G. Guarini, op. cit., Tratt. INI, cap. XXXI, oss. IX, p. 160. 

(2) Vedere nota precedente. 

(3) G. Guarini, op. cit., Tratt. I, cap. III, oss. IX, p. 7. 

(4) P. Porrocnesi, Borromini, Architettura come linguaggio, Milano, 1967, 
pp. 11 e ss. 
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tutta la sofferenza di quel borrominiano «mi risolsi dunque » 
riferito alla scelta delle paraste angolari interne dell’Oratorio dei 
Filippini: la quale nasce soltanto dopo un’attenta disamina tra le 
indicazioni antiche della Villa di Adriano e di altri monumenti, 
presenti al Borromini. 

La volontà del maestro romano è direzionata nell’esplora- 
zione di quelle parti del patrimonio antico poco conosciute, su 
cui piantare le ragioni della propria innovazione formale « oltre 
l’antico »: non quella di prescinderne con facilità o addirittura 
arrogarsi il titolo di inventare ulteriori regole da aggiungere 
ad esse. 

Come non vi è in lui la registrazione passiva dei risultati de- 
positati dalla tradizione, così ogni sua scelta operata entro quel 
repertorio acquista il valore di « fragrante giudizio critico » (1). 

Se si passa poi a verificare la relativa posizione berniniana 
quella volontà di critico confronto, che regge le « eresie borromi- 
niane », scompare ed il problema sembra spegnersi per l’adagiarsi 
berniniano nelle diffuse formule critiche classiciste, imperanti nel- 
l’ambiente romano. Che altro non sono le riprese del concetto di 
imitazione come scelta operata sulla «natura e sull’antico », 
inteso questo come sorta di seconda natura offerta alla riflessione 
architettonica. Soltanto lo studio dell’antico per il Bernini può 
indicare all’artista la strada giusta da seguire evitandogli gli scogli 
e i pericoli di una ripresa naturalistica troppo « naturale », che 
egli condanna come errata. 

Lo stesso valga per la concezione della bellezza architet- 
tonica come un giuoco di proporzioni tratte dal corpo umano, 
o che «la varietà degli ordini architettonici è originata dalla di- 
versità del corpo dell’uomo e della donna e dalle differenti pro- 
porzioni che vi si scorgono » (2). Formule che altro non sono se non 
ripetizioni di comuni convinzioni classiciste, tanto da autorizzare 
il sospetto di una indifferenza « poetica » berniniana verso di 
esse, liberatrice per la concreta operatività del suo autore; il quale 
in tante opere si dimostra molto al di là di simili forme teoriche. 


Il problema del rapporto verso la tradizione antica, che 
per Borromini si centra in un’appassionata contestazione entro 
le regole, e che il Bernini si riduce ad una « opportunistica » ade- 
sione alla formula classicista, sembra approdare in Guarini in 


(1) Vedere nota precedente. 
(2) P. FRÉART DE CHANTELOU, op. cit., p. 19. 
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un atteggiamento di libertà « scientifica ». Sembra cioè trasfor- 
marsi da problema decisivo della formatività architettonica ad 
uno tra gli altri della stessa, e finire così demitizzato della sua 
realtà di codice soprastorico. 

Pertanto sia a livello della concreta operazione formativa, 
che in quello delle prospettazioni teoriche il Guarini appare, an- 
corché debitore, notevolmente libero e lontano rispetto al patri- 
monio e alle convinzioni architettoniche romane. 

Muovendosi cioè in una posizione che, se a volte sembra sor- 
volare con noncuranza su problemi faticosamente condotti avanti 
dalle generazioni precedenti, purtuttavia gli permette di intro- 
durre nella ricerca architettonica stimoli e suggestioni vitali e 
nuove; capaci cioè di caratterizzare vistosamente la fioritura ar- 
chitettonica di ulteriori stagioni europee. 
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Fig. 1. — G. Del Duca. Cupola di S. Maria di Loreto in Roma, Sezione 
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Fig. 4. — G. Guarini. Casino a pianta circolare e Casino a pianta ovale con copertura ad archi 
incrociati. (Dall’« Architettura Civile », Lastra VIII). 
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Vibemi di facciate borromi 
Tempio longitu 
“ - . iS. Carlino 
187) Casa dei Filippini ( Alb. asa del Filip: 
pini (Alb. 284); Casa dei Filippini (Alb. 291); $. 
Maria dei Sette Dolori: Cappella dei Re Magi ( Alb. 


8876); S. Agnese; S. Carlino, 


















Fig. 11. — Profili di facciate del Borromini. (S. Carlino, Chiesa longitudinale, S. Carlino, 
Casa dei Filippini, S. Maria dei Sette Dolori, Cappella dei Re Magi, S. Agnese, S. Carlino). 
(Da Portoghesi, « Borromini »). 
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Fig. 12. — Telai geometrici di facciate di G. Guarini. (S. Maria Ettinga, S. Filippo a Casale, 
SS. Annunziata a Messina, Chiesa Longitudinale). 
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Fig. 13. Telai geometrici nelle facciate di G. Guarini. (S. Anna la Reale a Parigi, 


S. Gaetano a Nizza, S. Filippo a Torino, S. Maria di Lisbona). 
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Fig. 14. — Struttura planimetrica fondamentale delle facciate del Guarini. (L'ordine di 


successione segue quello del trattato). 
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PIANTA ATRIO 


16. — F. Contini. Casa grande dei Barberini in Via dei 
Giubbonari a Roma. 


ONVKON 09904YA MI AA INTIYNO 








Pte 






iyifiBenio ks pp» 6 3 
one De N» 
e and 
n Ra 
ni RIA E 
dura gt 4 








Fig. 19. - Tempio ad imitazione di insegna araldica, con ipotesi di schema planimetrico. 
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Fig. 20. — F. Contini. Il « Triangolo » Barberini a Palestrina. Pianta del piano terra e 
dettaglio della scala con schemi geometrici. 
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Fig. 21. — F. Contini. Il « Trian- 











golo » Barberini a Palestrina. 
Pianta del primo piano. 
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